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Лекция 10. 
Тема 10. Отражение философско-религиозных идей конфуцианства  
и даосизма в архитектуре Китая. 
 
10.1. Пантеистические истоки китайского традиционализма. 
 
Пантеистическое мировосприятие.  
Свобода человека в христианстве . 
Стойкий традиционализм, свойст-
венный китайской цивилизации, берет 
свое начало в определенном типе мышле-
ния, связанном с пантеистическим миро-
восприятием, с отождествлением своей 
личности с частью Абсолюта или единого 
Мирового жизненного потока. Установка 
мышления на невычлененность личности из 
космического потока приводит к сильной 
детерминации ее деятельности, личность 
связывается с ограниченностью, отсюда по-
нятия "растворения", "рассеивания"  в ки-
тайской культуре: 
 
"Оттого, что у меня есть "я",  
у меня есть и несчастье. 
Не будь у меня моего "я",  
могу ли я быть несчастлив?" 
Дао-Де цзин.  
"Если в себе не имеешь, где пребывать,  
Все вещи откроются тебе. 
Будь текуч, подобно воде. 
Будь покоен, подобно зеркалу. 
Откликайся подобно эху". 
Ле-Цзы.  
Время в каждый миг существования 
бытия выносит на его поверхность единую 
целостную структуру явлений, "тьмы ве-
щей", и новые поколения, подчиняясь этой 
космической воле должны лишь "наследо-
вать" этой структуре, не нарушая ее целост-
ности. Они должны включиться в звучащую 
музыку "Вселенской Флейты", не внося сво-
ей деятельностью музыкального диссонанса. 
Недеяние - это деятельность в рамках кос-
мической необходимости. 
На Западе личность связывается в 
первую очередь со свободой, способно-
стью существовать и действовать исходя 
из самой себя:  
"Основано от века, 
По воле Бога самого 
 
 
Самостоянье человека –  
Залог величия его". 
А. С. Пушкин.  
Потерю целостности человека в мире 
христианство видит в "своей воле", в "своем 
духе", но не в личности. В христианстве че-
ловек способен не подчиниться закону при-
чинности, детерминирующей воле мирового 
движения бытия, он перекраивает и отбра-
сывает традиции предшествующих поколе-
ний, мировоззренческие принципы, стиле-
вые особенности, и выстраивает новые цен-
ности, новые культурные пласты. 
Иррациональная тайна свободы чело-
века, по мысли Запада, тот фактор, который 
может придать новое направление ходу ис-
торического развития, внести необходимый 
контрапункт, напряженность, дающую ди-
намический творческий импульс в возник-
новении нового.  
"Откуда, как разлад возник,  
И отчего же в общем хоре душа  
Не то поет, что море, и ропщет 
Мыслящий тростник". 
Ф. И. Тютчев. 
История европейской культуры есть 
драматически развивающиеся отношения 
между двумя свободными волями, двумя 
творцами – человеком и Богом. Такая уста-
новка мышления приводит к частым сменам 
стилей и направлений в искусстве, бурному 
развитию науки и технического прогресса, 
чего не знала цивилизация востока.  
Китайской архитектуре, начиная с 
эпохи первой империи Цинь Шихуанди - 223 
г. до н. э. и вплоть до XVIII в. - свойственна 
однотипность объемных композиций двор-
цовых и культовых построек, а также градо-
строительных принципов. Сравнительно не-
большие изменения произошли и в самом 
характере зданий и его декоре на протяже-
нии веков.  
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10.2. Небесная Сеть и пространственная организация материальной среды.  
 
Единая жизненная энергия «Ци». 
Небесная сеть и градостроительный ландшафт страны.  
Структура Императорского и Запретного города. 
Внутренние покои и космический дух. 
Пустотность и телесность в пространственной композиции. 
Дворцовый комплекс Пекина. 
Внутренний дворик – центр китайского жилища. 
В китайской культуре реальность 
рассматривается как никогда не завершае-
мый процесс структурирования первоздан-
ного Хаоса в бесконечное множество. Жиз-
ненная энергия "Ци" движется в изна-
чальной Пустоте, образует невидимые по-
токи или энергетические каналы, накап-
ливаясь в местах их пересечения и взаи-
модействия. Каждая вещь или явление ре-
ального мира - напряженный поляризован-
ный узел, сложнейшая единая динамическая 
система противоположных энергий Инь и 
Ян. Словно невидимая Небесная сеть энер-
гетические каналы образуют единую про-
странственную структуру мироздания. В 
наиболее значительных узлах этой структу-
ры, на путкрупных энергетических каналов, 
получивших выразительное название "дра-
коньих вен", располагались города, храмы, 
дворцовые комплексы и погребальные, со-
оружения гармонизирующие процесс пере-
носа мировой энергии "Ци" между элемен-
тами целостной системы. 
Традиционная китайская медицина 
видит структуру человеческого организма 
как отражение структуры макрокосма, по 12 
энергетическим меридианам которой цирку-
лирует жизненная энергия "Ци", поддержи-
вая работу всех внутренних органов.  
Небесная сеть, как прообраз единой 
универсальной структуры вселенной, на-
ходит свое отражение, свое материальное 
воплощение в пространственных прин-
ципах устроения Поднебесной. Структур-
ная ячейка, как универсальная космиче-
ская составляющая Небесной сети, явля-
ется одним из ведущих элементов в фор-
мировании градостроительного ланд-
шафта страны на различных иерархических 
уровнях. Она приобретает форму  близкую 
к квадрату: земную, пространственно оп-
ределенную, противостоящую бесконечно-
сти и неопределенности небесной сферы. 
Ячейка вычленяется и закрепляется стеной. 
Стена выступает материальной проекцией 
невидимых, духовных границ внутренней 
 
 
Энергетическая структу-
ра человека. Рисунок из 
медицинского трактата. 
Великая Китайская стена – символ единства  
Поднебесного мира, III в. до н . э. 
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целостности, той чертой, которая разделяет 
мир изначального Хаоса на отдельные сущ-
ности.  Замыкая внутреннее пространство, 
она создает своеобразный "сакральный ко-
кон", в котором созревает и развивается 
внутренняя жизнь, и, достигая своего преде-
ла, переходит в новое качество, начинает 
свой новый цикл - следующую метаморфозу 
бытия.  
Символом объединения всего Сре-
динного мира в эпоху первого императора 
Цинь Шихуанди становится Великая ки-
тайская стена, защищавшая северные ру-
бежи страны от кочевых племен. Вплоть до 
XVII в. города сохраняли значение крепо-
стей и окружались городскими стенами. Ки-
тайское слово "город" (чэнши) означает бук-
вально "стена и рынок" и указывает на зна-
чение стены как непременного городского 
атрибута. Даже крупные, стихийно возни-
кавшие торговые поселения не считались 
городом, если не были обнесены ею. Крепо-
стные стены Пекина длиной около 20 км 
имели высоту до 12 м и ширину около 20 м. 
Максимально упорядоченную, ре-
гулярную градостроительную структуру 
представляли города северных провин-
ций Китая. Их общая конфигурация чаще 
всего представляла собой квадрат или пря-
моугольник. Система взаимоперпендику-
лярных улиц, ориентированных с севера на  
юг и с запада на восток, членила тело города 
на замкнутые жилые кварталы – "фаны", 
имеющие прямоугольную форму и окру-
женные  высокими глинобитными стенами с 
четырьмя воротами по сторонам, которые 
закрывались с наступлением темноты. Квар-
талы членились на отдельные участки узки-
ми улицами и обрамлялись глухими стенами 
жилых усадеб.  
Замкнутая пространственная ячей-
ка жилой усадьбы, центром которой был 
внутренний дворик, являлась более мелким 
композиционным элементом градострои-
тельной планиметрии Поднебесной. Лишь 
ворота и входы, ведущие в дом, да малень-
кие окна подсобных помещений вносили 
ритмические акценты в монотонность улич-
ного пространства. Только в X-XI вв. в пе-
риод правления династии Северная Сун в 
столице Бяньлян происходит размыкание 
внутренней структуры жилого квартала, ис-
чезают окружающие его глинобитные стены, 
а вместе с ними изолированность от общест-
венных артерий города.  
К группе со свободной планировкой 
относились города южных, гористых рай-
онов страны, которые не пострадали от мон-
гольского нашествия и стихийно складыва-
лись в течение предшествовавших веков. 
Южная природа во многом способствовала 
возникновению более свободных и разнооб-
разных композиций, но внутренние принци-
пы пространственного структурирования 
городов оставались неизменными. 
В северных городских районах на-
ходилось сакральное ядро китайских сто-
лиц: кварталы Императорского и Запрет-
 
 
     В облике китайского города большую роль 
играли крепостные сооружения – стены, башни, 
ворота, придающие ему суровый вид. 
 
     Иногда  вместо рва вкруг городских стен шел ка-
нал. Крепостная суровость голых стен контрастиро-
вала с изящной легкостью многоярусных кровель . 
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ного города. Будучи средоточием импер-
ской власти, как символа Небесного поряд-
ка, они также замыкались в своих пределах 
стеной, создававшей ореол вечно присутст-
вующей тайны соединения Неба и Земли че-
рез их посредника, "Единственного челове-
ка", как официально именовался с древности 
император. 
Тщательное оберегание интимно-
сти срединной части композиционных 
ячеек от жилой усадьбы рядовых поддан-
ных империи до дворцовых комплексов, 
подчеркивает преобладание мира внут-
реннего, имеющего сакральное значение, 
над миром внешним. "Внутренние покои" – 
вместилище космического духа – отделены 
от суеты и обыденности окружающей жиз-
ни, в них происходит раскрытие внутренне-
го себя "зиянию бытия", сбережение собст-
венной целостности и полноты, раскрывает-
ся созерцательный характер восприятия ре-
альности. Смысл жизнедеятельности в ки-
тайской культуре не устремленность к цели, 
далеко отстоящей в будущем, будь то хри-
стианское Царствие Небесное или построе-
ние идеального социального общества, по-
корение природы или открытие научных го-
ризонтов, а предельно полное проживание 
настоящего момента жизни, полная его реа-
лизация через интуитивное постижение "не-
бесных образов вещей". Китайская культура 
дает быть любой жизненной метаморфозе, 
как проявлению "небесной работы", и чутко 
следует ей, соотносясь с "жизненной волей" 
космического Дао. 
Выявляя и подчеркивая статичность 
композиции пространственной ячейки, стена 
препятствует дальнейшему движению, за-
держивает пребывание человека "здесь и 
сейчас", длит исчезающее мгновение, акцен-
тируя его значительность, завершенность и 
полноту. Через интимность внутреннего 
пространства осуществляется символиче-
ское пребывание  человека в первозданной 
Пустоте вечного источника жизни.  
 
"В уединении, безмолвии и покое, я по-
стигал свое сердце. Я почувствовал в себе как бы 
праведную думу…Эта дума казалась одновре-
менно присутствующей и отсутствующей; она 
была всепроницающей, прозрачной, безбрежной 
и совершенно непохожей на обычные мысли и 
все же никогда не отделявшейся от моих повсе-
дневных дел. Мною овладел такой глубокий по-
кой, что мои уши и глаза безупречно все вос-
принимали. Казалось, мне открылась тайна всех 
превращений мироздания". 
Из дневника Вань Динсяня. XVI в. 
Сосредотачивая свое внимание не на 
вещах, а на отношениях между ними, китай-
ская модель целостности макрокосма выдви-
гает интегрирующим элементом пустотную 
среду, в которой происходит непрерывное 
взаимопроникновение всех вещей, осущест-
вляется их космическое единение, снимают-
ся противоречия оппозиций.  
Природа Человека, как посредника 
между Пустотой Неба и Пустотой Земли, в 
такой модели также сводится к универ-
сальной пустотно-безличностной струк-
туре Дао, которая освобождает человека 
от субъективного взгляда "Я", успешно 
соединяет жизнь его сознания и бессозна-
тельные, индивидуальные аспекты. 
Проецируясь на организацию матери-
альной среды, китайская пустотная модель 
целостности порождает своеобразный ха-
рактер композиционной структуры про-
странственной ячейки, особенностью кото-
рой является  пустотность. Пустотность ее 
центральной части преобладает над телесно-
стью объемов и приобретает доминирующий 
характер. Пустотный центр – символиче-
ское, уникальное место, сообщающее о дру-
гом мире – о пространстве, как чистой, рас-
сеянной структуре.  
Территория дворцового комплекса 
Пекина представляет собой систему прямо-
угольных дворов, окруженных стенами  и 
частью обстроенных по периметру павильо-
нами и зданиями с галереями. Пустотность и 
значимость центрального пространства под-
черкивается его размерами, окружающие 
здания отступают на второй план, образуя 
просторную чашу, раскрывающуюся беско-
нечности и синеве неба.  
Из отдельных, предельно завершен-
ных мгновений бытия складывается беско-
нечная метаморфоза космических Перемен, 
и пространственная ячейка "сакрального ко-
кона" раскрывается по двум направлениям, 
демонстрируя единство противоположных 
принципов – покоя и вечного движения. 
Раскрытие происходит вертикально – в сто-
рону Неба, как космической первоосновы 
бытия, и по горизонтали, в плоскости земли,  
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Лоян. План города, V в. 
Бяньлян. План города, X в. 
 
Пекин . План  города, XIV-XVII вв. 
Градостроительство южных районов. Наньцзин .
План города, XIV в. 
     Императорское захоронение Силин . Комплексы 
гробниц формируют пространственную структуру, 
получившую название  "драконьих вен". 
1 - гробница Чанлин; 2 - гробница Тайлин;  
3 - гробница Чунлин; 4 - ворота. 
Схема развития планиров-
ки древних столиц Китая, 
V-XVII вв. 
Чанъань. План города, VI – VII вв. 
1 – императорский город; 2 – дворец Тайцзи; 3 
–  сад; 4 – дворец Дамингун; 5, 6, 7 – залы 
Диньдедянь, Ханьюаньдянь и Ханьгуандянь; 8, 
9 – рынки; 10, 11 – пагоды; 12 – ворота.   
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давая начало протяженной осевой компози-
ции, символизирующей движение жизнен-
ного потока во времени. Каждый из дворов 
нанизан на единую пространственную ось, 
являющуюся фрагментом целостной эспла-
нады – дороги процессий. Ворота и проход-
ные павильоны соединяют площади и дворы 
в единый, грандиозный комплекс, развора-
чивающий свое великолепие во времени и 
пространстве. Ворота и пайлоу в простран-
ственной композиции ансамблей играют 
важную роль, символизируя связь и разде-
ление последовательных циклов развития, 
достигших Великого Предела. Это внешняя 
проекция внутреннего перехода на новый 
этап жизни, перехода, связанного с препят-
ствиями и трудностями духовных трансфор-
маций, завершающихся катарсисом, вопло-
щенным в тяжести архитектурных масс, в 
поглощающих сумерках пространственной 
тесноты и выходе на залитый светом про-
стор. Это момент разрывания старого кокона 
и рождения новой целостности. 
К главным дворцовым воротам 
Умынь примыкает первый двор, пространст-
во которого пересекает ажурная гирлянда 
изогнутого в форме лука канала с пятью 
мостами, облицованного белоснежным мра-
мором. Визуальным фокусом обширной 
площади, вымощенной крупным светлым 
кирпичом, являются ворота Согласия     
 
  
 
 
 
 
 
 
 Пекин. Импера-
тор- 
ский дворец. Вид 
с юга на площадь  
Тайхэмынь. 
Для площади ха-
рактерно единст-
во строгой сим-
метрии, четкость  
геометрических 
построений и  
мягкая иррацио-
нальность  пла-
стической формы 
канала в бело-
снежном кружеве 
мраморных пара-
петов. 
Дворцовый двор, Периметральная за-
стройка. 
 
 
 
Пекин .  
Император-
ский дворец. 
1 – ворота 
Тяньаньмынь; 
2 – ворота 
Дуаньмынь;  
3 – ворота 
Умынь; 
4 – канал 
Цзиньшуйхэ; 
5, 6 – дворцы; 
7 – ворота 
Тайхэмынь; 
8 – комплекс 
Трех больших 
павильонов; 
9 – комплекс 
Трех больших  
палат; 
10 – ворота 
Шэньумынь. 
Дво цовый двор, периметральная застройка. 
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(Тайхэмынь), приподнятые на семиметро-
вую высоту  каменной  террасой. 
За первой площадью следует вторая, 
завершающаяся  дворцовым сооружением 
зала Высшей гармонии (Тайхэдянь), кото-
рый вкомпанован в разделяющую главные 
дворы стену. Этот зал предназначался для 
торжественных приемов   и    государствен-
ных церемоний.  
Впечатления от дворцового павильо-
на меняется в зависимости от дистанции 
восприятия. Раскрываясь зрителю в глубине 
площади парящим, как в кружеве облаков,  
 
 
"Небесное 
восхожде-
ние по ус-
тупам 
мраморной 
платформы 
Саньтай к 
павильону 
Согласия 
(Чжунхэ-
дянь). 
 
 
     Дворы императорского ком-
плекса последовательно наниза-
ны на продольную пространст-
венную ось, объединяющую в 
целое статику и динамику, как 
противоположные принципы. 
Императорский 
дворец. План. 
1 – ворота Тай-
хэмынь;  
2 – павильон  
Тайхэдянь; 
3 – павильон  
Чжунхэдянь;  
4 -  павильон  
Баохэдянь. 
 
 
Вид на  ворота шэньумынь. Формирующие 
площадь со стороны парка Юйхуаюань. 
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на белоснежных семиметровых уступах 
платформы Саньтай, здание кажется легким, 
благодаря южной галерее с одиннадцатью 
пролетами, и не довлеет над окружающей 
застройкой. Доминирующая роль отводится 
пространству площади. Дом вселенского 
монарха как бы растекается и теряется в 
нем. Большое значение в формировании 
представлений об истинном величии импе-
ратора имели конфуцианские моральные ус-
тановки. Человек, по Конфуцию, должен в 
самом себе, в недосягаемой для посторонних 
"внутренней клети сердца" находить самое 
прочное и возвышенное основание своего 
бытия. Все внешнее, показное, зрелищное 
недостойно внимания истинно благородного 
мужа. 
По мере торжественного восхожде-
ния по ступеням парадной лестницы нарас-
тают и надвигаются на зрителя массы двор-
ца, которые поражают тщательностью про-
работки деталей конструкций и декора. Ог-
ромное сооружение высотой 35 м завершено 
двухярусной четырехскатной кровлей типа 
"чжуньянь удянь", применявшейся в наибо-
лее значительных дворцовых сооружениях. 
В центре зала площадью более 2300 м2 воз-
вышался императорский трон, окруженный 
символическими фигурами животных, свя-
щенных сосудов и реликвий.  
В следующем дворе пространство 
свободно растекается вокруг небольшого,  
 
 
    Крепостные стены Пекина  протяженностью  
около 20 км имели 44 квадратных бастиона, 
выступающих из тела стены и девять ворот с  
деревянным павильоном наверху. 
 
     Пекин. Городские ворота внешнего города.  
Горд, как упорядоченная человеком структура, противостоит миру окружающей природной эн-
тропии и тем самым несет на себе отсвет сакральности , ибо действие по упорядочиванию са-
крально, как сакрально творение мира. Переход от хаоса к структуре, от обыденности к священ-
ному связан с препятствиями и напряжением, и разрешается  катарсисом, эффект которого уси-
ливается архитектурными формами. Тяжесть архитектурных масс нижней  части городских во-
рот с монументальной аркой входа, контрастирует с легкостью и изяществом верхнего павильо-
на, предвестника великолепия  внутреннего сокрытого мира. 
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квадратного в плане зала Согласия – Чжун-
хэдянь, занимающего центральное место на 
платформе. Его стороны равнозначно отве-
чают четырем пространственным направле-
ниям, фиксируя центр мироздания. Своими 
небольшими размерами он обогащает рит-
мический ряд главных павильонов, форми-
руя вокруг себя четыре площади и создавая 
возможность кругового обхода, символизи-
рующего собирание в целое и упорядочива-
ние рассеянных в пространстве элементов 
Поднебесной. Справа и слева от парадных 
дворов располагаются многочисленные жи-
лые и хозяйственные постройки в замкнутых 
двориках, образуя довольно сложную, ли-
шенную жесткой симметрии, композицию. 
Основным типом китайского жи-
лища выступает не дом, как архитектур-
ная форма, а комплекс зданий вокруг от-
крытого внутреннего пространства – дво-
рика, замкнутый непременной глухой 
стеной вдоль  периметра участка с един-
ственным входом.  
 
 
 
    Внутренняя структура жилых помещений непременно раскрывалась 
через галереи и  окна  в садик, который был посредником между замкну-
тостью  и интимностью жилых покоев и бесконечным разнообразием ес-
тественной природы, местом, где человек мог ощущать дыхание космоса 
и созерцать метаморфозы сезонных состояний природы. 
 
 
   Стена сада – неотъемлемая 
часть его композиции, обере-
гающая мир естественной при-
роды в регулярной упорядочен-
ности городского квартала . Ее  
крытый черепицей верх порой 
напоминал тело извивающегося  
дракона, внося иррациональный  
элемент в скупую геометрию. 
Окна , проемы и проходы соеди-
няли пространства соседних 
двориков в единую причудливую  
композиционную структуру. 
Каждая структурная ячейка, от-
личаясь завершенность, являлась  
мозаичным фрагментом времен-
ной последовательности общего 
потока впечатлений от целостно-
го мира жилой усадьбы. 
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Развитый тип городского жилища 
представляет систему дворов, расположен-
ных один за другим по оси юг – север. Глав-
ные жилые здания замыкали эту ось и зани-
мали центральное место во дворах. Второ-
степенные, жилые и подсобные помещения 
соединялись галереями, которые позволяли 
обойти усадьбу под своей тенью. В плани-
ровке усадьбы преобладает принцип сим-
метричного расположения построек, некото-
рые отклонения от строгой симметрии при-
дают усадьбе более живописный характер. 
Входы в усадьбу иногда смещались к вос-
точной стороне, что связано с мистическими 
представлениями о защите от злых духов. 
Небольшая глухая стена "инби", располо-
женная сразу за входом, также защищающая 
дом от злых духов, закрывала внутреннее 
пространство усадьбы от нескромных взгля-
дов. Усадьба делилась на парадную, распо-
ложенную непосредственно у входа, и жи-
лую, в глубине участка, части. В жилых 
усадьбах крупных чиновников обязательно 
сооружались небольшие сады и парки. При-
рода тесно связывалась с архитектурой, 
внутренние пространства сооружений через 
многочисленные проемы и галереи раскры-
вались во внутренний дворик или сад. Окон-
ные проемы китайского жилья, храмовых и 
дворцовых построек забраны декоративной 
решеткой, которая, охраняя внутренние по-
кои, рассеивает целостный внешний мир на 
фрагменты, объединенные линейной ритми-
ческой пластикой орнамента, как эстетиче-
ски осмысленной структурой Небесной сети, 
выявляя представление китайской культуры  
о мире, как сложной мозаике бытия, где ка-
ждый элемент занимает свою пространст-
венную ячейку. В стенах, отделяющих один 
двор от другого, устраивались проходы, 
имеющие  овальную, круглую форму или 
форму, напоминающую изящный сосуд.  
Главное здание усадьбы выделялось 
среди других большими размерами, высо-
той, богатством деталей и их проработкой, 
более высокой платформой и галереей. 
Главный вход оформлялся в виде небольшо-
го входного павильона или двух пилонов, 
перекрытых легкой черепичной кровлей 
 
   Осмысление ми-
роздания  чистой 
структурой, являет-
ся философской 
основой традици-
онной любви ки-
тайской культуры к 
орнаменту и деко-
ру. 
   Орнамент окон-
ных решеток рас-
сеивает целост-
ность впечатлений  
из внешнего мира, 
структурирует све-
товой поток на от-
дельные фрагмен-
ты, подчеркивает 
интимность и зна-
чимость внутренне-
го пространства. 
Это разделяющая  
стена потерявшая  
тяжесть архитек-
турных масс. 
 
Оконные переплеты  – один из основных 
элементов украшения  фасадов. 
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10.3. Идея троичности, как принцип объединения оппозиций. 
 
Единство Неба – Земли – Человека. 
Трехчастная планировочная структура города. 
Планировочная структура комплекса Храма Неба. 
Структура сакрального центра китай-
ских столиц, как мистического центра, сим-
волизирующего высший принцип Вселен-
ной, основана на идее троичности. Число 
три символизирует стабильность развиваю-
щейся целостности. Первоначальное деление 
Единого порождает оппозиции, столкнове-
ние полярных сил, которые примиряются 
третьим членом триады. Подобную симво-
лику творения предлагает даосизм: 
"Путь рождает Одно, 
Одно рождает Два, 
Два рождает Три, 
А три рождает всю тьму вещей. 
Все вещи несут в себе Инь и  
обнимают Ян, 
Пустотное дыхание  
приводит их к согласию". 
Дао-дэ цзин. 
Космический порядок вселенной 
представлен в китайской культуре идеей 
гармоничного взаимодействия и взаимопро-
никновения трех планов бытия: Неба – Зем-
ли – Человека (Тянь, Ди, Жень), которые яв-
ляются резонирующими и отражающими 
друг друга системами. Третий член изна-
чальной триады – Человек соединяет в себе 
активную энергию Неба Ян и пассивную 
энергию Земли Инь и призван поддерживать 
динамическое равновесие между этими по-
лярными силами, тем самым, осуществляя 
свою космическую роль.  
Графическим символом динамиче-
ского равновесия оппозиций в любой це-
лостной структуре является базовая мат-
рица Перемен – Великий Предел (Тай 
цзи), предложенная легендарным прароди-
телем человечества Фу Си в третьем тысяче-
летии до нашей эры. Гуа или триграмма со-
стоит из трех черт двух видов – символизи-
рующих иньскую и янскую энергии. Это 
минимальное количество элементов, позво-
ляющее наиболее полно описать три этапа 
развития целостности соответствующие 
трем стадиям полного цикла: началу – заро-
ждению, середине – становлению и концу – 
пределу развития, за которым начинается 
новый цикл. Принцип Великого Предела яв-
ляется символом мирового круговорота, а 
также высвечивает два противоположных 
полюса маятника, а восемь гуа характеризу-
ют восемь фаз его промежуточного движе-
ния. Это универсальная формула всех воз-
можных космических перемен.  
Идея троичности порождает в ки-
тайском градостроительстве трехчастную 
планировочную структуру города. Ярким 
примером является Пекин, ставший столи-
цей империи Мин в сер. XIV в. и его двор-
цовый комплекс. Запретный или Пурпурный 
город, в котором сосредотачивается рези-
денция китайского императора, занимает 
центральную часть городской территории и 
окружается высокой стеной. Он входит со-
ставным элементом в Императорский город 
с садами и парками, государственными хра-
мами и домами высших сановников. Распо-
ложенные за стенами Императорского горо-
да жилые кварталы представляли собой соб-
ственно тело города, имеющего квадратные 
очертания в плане. Таким образом, домини-
рующее ядро, как символ государственной 
власти и божественного управления Подне-
бесной, заключается  в двойную охра-
 
Человек, как вселенная. Китай. 
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няющую оболочку Императорского и внеш-
него города.  
Внутренняя территория Запретного 
города четко членилась на две части, в осно-
ве планировки которых лежит принцип 
„Трех больших павильонов” и „Трех боль-
ших палат”. В южной части размещались 
самые значительные здания дворца: три 
тронных зала, расположенные на высокой 
трехярусной мраморной платформе и с XVII 
в. получившие названия Тайхэдянь – зал 
Высочайшего Согласия, Чжунхэдянь – зал 
Согласия, Баохэдянь – зал Охраняющего Со-
гласия. В северной части располагался ком-
плекс „Трех больших палат”, это были внут-
ренние покои - собственно жилая часть 
дворца.  
Идея троичности, как организую-
щего принципа легла в основу планиро-
вочной структуры комплекса Храма Неба 
(1417-1421), расположенного в 2 км к югу от 
главных ворот Императорского города. Вме-
сте с Храмом Земледелия он дает начало 
символической дороге Лидао к сакральному 
центру градостроительной структуры Пеки-
на. Ежегодные символические обряды и 
жертвоприношения в период зимнего солн-
цестояния были призваны восполнить и 
поддержать жизненный импульс, творче-
скую силу космического круговорота бытия, 
знаменуя собой начало нового временного 
цикла развития. В сакральных глубинах 
храмов и алтарном пространстве происходи-
ло соединение человека с движущими кос-
мическими силами вселенной, посвящение в 
тайну Пустоты Неба, как изначального ис-
точника всех жизненных Перемен, питаю-
щего и объединяющего своей пустотностью 
всю "тьму вещей". 
Ведущей композиционной и художе-
ственной темой этого грандиозного ком-
плекса, раскинувшегося на территории 279 
га, являются не архитектурные сооружения, 
а пространство Земли и Пустота Небес, веч-
ный диалог двух жизненных принципов, 
взаимопроникновение которых друг в друга, 
их мистический союз, творит необъятность 
реальности, Великий Предел всех вещей.  
Храмовый комплекс образуют три  
архитектурных акцента: Храм богатого уро-
жая (Циняньдянь), Храм небесного величия 
(Хуанцюнюй) и мраморный Алтарь неба 
(Хуаньцю), выявляющие структурные цен-
тры, поляризованные узлы Небесной Сети, 
зоны активного перетекания энергий Инь и 
Ян и их динамического единства. Планимет-
рически комплекс представляет собой 
 
 
Комплекс Трех павильонов и Трех палат. 
 
 
1 – ворота Тай-
хэмынь; 
2 – павильон 
Тайхэдян; 3 – 
павильон Чжун-
хэдянь;  
4 – павильон 
Баохэдянь; 
5 – ворота 
Цяньцинмынь; 
6 – палата 
Цяньцингун; 
7 – павильон 
Цзяотайдянь; 
8 – палата 
Куньнингун; 
9 – ворота. 
 
Троичная структура Пекина : 1 – город; 2 – Импе-
раторский город; 3 – Запретный  город. 
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прямоугольную координатную сетку парад-
ных дорог в широтном и меридиональном 
направлениях, в местах пересечения кото-
рых расположены алтарные части храмов. 
Главной пространственной осью ком-
плекса является Дорога Духов, поднятая на 
высоту 3-4 метров и соединяющая храмы  в 
единую структуру. Дорога Духов переносит 
человека в своеобразную зону сакрального 
пути, в междумирье, где он не принадлежит 
земле, а парит над ней, вбирая в себя, благо-
даря высокой точке зрения, величие окру-
жающего пейзажа и открыт зиянию Пустоты  
Небес. Открытость красоте и полноте бытия, 
ощущение единства со всем бесконечным 
разнообразием потока жизни утверждает эс-
тетическую равноценность всех моментов 
существования, вселенскую значимость че-
ловека. Бесконечная даль в раскрывающемся 
пейзаже – это бездна жизненных метамор-
фоз. Торжественно разворачивающаяся в 
бескрайней шири ландшафта, Дорога духов 
отражает представления китайской культуры  
о закономерностях течения животворящей 
энергии "Ци" по энергетическим каналам. 
Прямолинейное направление стимулирует 
 
   Завершенная целостность ан-
самбля Храма Неба, как самостоя-
тельная композиционная единица, 
включает в себя все элементы 
триады , последовательно развора-
чивающие архитектурный сцена-
рий в пространстве и  времени. 
План ансамбля Храма Неба 
в Пекине : 1 – Алтарь Неба; 
2 – Храм небесного вели-
чия; 3 – Храм богатого 
урожая. 
Храм богатого урожая (Циняньдянь) являлся одной из вертикальных 
доминант средневекового Пекина. 
2. 
1. 
3. 
 104
движение "Ци", придает ему ускорение и 
концентрирует жизненную силу, направляя 
ее к цели, замыкающей пространственную 
ось. В этом пространстве создается зона по-
вышенной жизненной активности и напря-
женности, а поэтому размещаются храмовые 
сооружения и императорские дворцы, по-
средники между земным и небесным миром, 
своеобразные "реакторы" по трансформации 
и распределению энергии. При композиции 
паркового и жилого пространства китайцы 
избегали прямолинейного направления, за-
меняя его свободными и пластичными, 
близкими к природным формам, дорожками 
и аллеями. 
Ритмические акценты трехарочных 
ворот выделяют входы на территорию 
храмовых дворов. Дверь, ворота, арка все-
гда несли двойную функцию, служили как 
чисто физической преградой, так и симво-
лом, разделяющим различные области бы-
тия. Храмовые ворота отделяют сакральное 
от профанного, сужают панорамное воспри-
ятие окружающего мира до тесного про-
странства входной арки. Двойные и тройные 
ворота еще более усиливают напряженность 
перехода. 
Все основные постройки ансамбля 
имеют круглую форму, символизирующую 
небо, а замыкающие их стены – квадратную, 
символизирующую землю. Композиция 
1. 
3. 
 
    План и разрез Храма богатого урожая (Циняньдянь).  
   Теснота и сумрак входных ворот фиксируют стык 
пространственных ячеек, символический переход в 
иную духовную реальность – сакральное единение с  
предвечным источником жизни – Небом. 
   Вертикальный взлет единого внутреннего простран-
ства храма является кульминационным моментом 
композиционной структуры всего ансамбля. 
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Алтаря Неба немыслима без окружающих 
его природных форм. Четыре дороги, начи-
наясь от наружной квадратной стены, под-
водят к четырем лестницам, которые пересе-
каются на вершине алтаря, тройная круглая 
терраса которого сложена из искрящегося на 
солнце известняка. Каждый из трех ярусов 
террасы имеет широкую обходную площад-
ку. Человек, стоящий в центре алтаря, окру-
жен плавно и мягко спускающимися широ-
кими и динамичными концентрическими 
террасами и лестницами на фоне величест-
венного ландшафта. 
Доминирующее сооружение ком-
плекса - Храм Неба (Циняньдянь) воспроиз-
водит и завершает нарастающий ритм, рож-
дающийся в его трехступенчатом основании. 
Снаружи тройные крыши создают иллюзию 
нескольких этажей, но внутри это ощущение 
сразу же исчезает. Единое внутреннее про-
странство храма плавно устремляется ввысь, 
восходя ступенчатым многогранным сводом 
и завершаясь почти плоским куполом с 
рельефным изображением дракона. Интерь-
ер храма является метафорой Неба, как объ-
единяющей различные уровни бытия пус-
тотной структуры. 
Третий храм – Хуанцюнюй находится 
по другую сторону дороги Духов и повторя-
ет в меньших масштабах художественную и 
композиционную тему храма Циняньдянь. 
 
10.4. "Дао" – символический путь к сакральному центру целостной структуры. 
 
Система координат и центр Пекина. 
Дорога Лидао –символическое продвижение к центру 
Композиция храмовых ансамблей. 
Сакральный центр столицы стано-
вится точкой отсчета системы координат, 
в которой человек начинает осваивать 
земной план. Вокруг него формируется 
пространственно-временная структура, 
охватывающая и закрепляющая положе-
ние четырех сторон света и четыре пово-
ротные точки годичного астрономическо-
го цикла. Календарные праздники связыва-
ли обыденное время с временем 
 
 
 
 
   Алтарь Неба и его план . 
В композиции ансамбля Храма Неба последовательно обыгрыва-
ется символика числа 3 – это тройная, священная дорога; тройные 
входные ворота; три яруса ступенчатых платформ.  
   Все главные сооружения имеют форму круга, символизирую-
щую бесконечность и неопределенность небесной сферы. Квад-
ратные дворы – земная пространственная ячейка, жестко закреп-
ленная в пространстве и  ориентированная по странам света. 
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безначальным и бесконечным. В Пекине, на 
юге формируется ансамбль храма Неба, 
главный ритуальный обряд которого совер-
шался в период зимнего солнцестояния; за-
падная и восточная сторона акцентируется 
соответственно храмами Луны и Солнца - 
даты поклонения – середина осени и середи-
на весны; на севере располагается храм Зем-
ли, акцентируя точку летнего солнцестоя-
ние. Система императорских культов связы-
вала эту структуру с космическими творче-
скими принципами, рождающими матери-
альный мир "тьмы вещей". Квадрат, как 
символ падения небесного мира на земной 
план, воплощение невидимого в материи, 
ложится в основу структурной ячейки на 
всех иерархических уровнях от градострои-
тельных образований до личного, интимного 
пространства. 
Разворачивание структуры мира про-
исходит от центра, но по мере расширения 
осваиваемого пространства, углубления 
процесса становления, центр удаляется, как 
бы теряется и становится трудно доступным. 
Так человек, находясь в плену ограниченно-
сти обыденного сознания, заполненного ра-
ционалистическими штампами и схемами 
поведения и всегда привязанного к самому 
узкому кругу образов, теряет целостность 
своей космической природы, естественное 
единство с живой тканью мироздания, а по-
этому утрачивает способность адекватно от-
кликаться на многообразный и сложный по-
ток жизни. Поиски своего Дао – пути к утра-
ченной целостности, символизируют стрем-
ление к динамическому единству с универ-
сальной первоосновой всего разнообразия 
единичного. Идея пути – как символиче-
ского продвижения, ступень за ступенью, 
к своему внутреннему центру ложится в 
основу композиционной структуры двор-
цово-храмовых комплексов и становится 
главным структурообразующим градо-
строительным элементом китайских сто-
лиц. 
Трехчастная структура Пекина 
объединялась единой парадной дорогой 
Лидао, соответствующей главной компози-
ционной оси города, ориентированной с юга 
на север. Начало этой величественной эс-
 
   Сакральное ядро Пекина, как начало пространст-
венно-временной координатной системы, связываю-
щей центр со странами света и временным годичным 
циклом:  
   1 – Императорский дворец; 2 – Храм Неба; 
   3 – Храм Земледелия; 4 – храм Солнца; 
   5 – Храм Луны; 6 – Храм Земли.  
3 
4 
5 
6 
2 
1 
Пространственно-временная ось Пекина – символи-
ческий путь  к внутреннему центру. 
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планаде, простирающейся на девять кило-
метров, дали комплексы храмов Земледелия 
и Неба, расположенные с запада и востока от 
дороги - Лидао, ведущей к главным город-
ским южным воротам, и далее через Импе-
раторский город к Запретному.  
Вход в Императорский город 
оформлен воротами Небесного мира 
(Тяньаньмынь) и Т-образной в плане площа-
дью, носящей поэтическое название Площа-
ди Небесного Спокойствия. На ней зачиты-
вались императорские указы и принимались 
жалобы от народа.  
По сторонам главного входа на тер-
ритории Императорского города располага-
лись важные государственные храмы Пред-
ков (Таймяо) и божеств Земли и Злаков 
(Шэцзитань). Разделенные воротами Воз-
вышенного Духа (Дуаньмынь), эти комплек-
сы служили прелюдией к торжественному 
архитектурному аккорду, которым являлся 
комплекс императорского дворца. 
К северу от дворцового комплекса у 
ворот Шэньумынь находится парк Юйху-
ань с вековыми соснами, кипарисами, деко-
ративными каменными горками, где все по-
стройки сооружены в XVII-XVIII вв.  
Центральную ось в границах Импера-
торского города продолжает парк Цзин-
шань, примыкающий с севера к Пурпурно-
му городу. С горы Цзиншань, вершины ис-
кусственного холма, возникшего в результа-
те углубления озера Тайчи – современный 
Бэйхай, с высоты около 60 м, открывался 
великолепный вид на комплекс дворцовых 
зданий. Вершину горы акцентировала бесед-
ка Вечной весны (Ваньчунтин) с трехъярус-
ной кровлей из глазурованной черепицы. На 
восточных и западных склонах горы были 
сооружены еще четыре беседки, располо-
женные симметрично. В северной части 
парка был построены храм Предков и Усы-
пальница императора, которые вместе с 
храмом Циванлоу, посвященным Конфуцию 
составляли единый ансамбль. 
Еще севернее главную ось Пекина 
продолжали башни Колокола и Барабана, 
вокруг которых в эпоху Мин располагался 
главный торговый центр 
Меридиональная пространственная 
ось Пекина завершается на расстоянии 35 км 
от города у подножия гор погребальным 
комплексом императоров династии Мин, 
сформировавшимся в течение XIV-XVII вв, 
ядром которого является гробница импера-
тора Чжу Ди, известная под названием Чан-
лин.  
Композиция комплекса состоит из 
двух частей : Священной дороги и собствен-
но погребального комплекса Чанлин. Свя-
щенная дорога, протяженностью около 7 км, 
начинается от мраморных ворот-пайлоу. За 
квадратным в плане павильоном с мемори-
альной плитой установлены 24 каменные 
скульптуры животных 12 фигур военных 
вельмож и чиновников. Длина Священной 
дороги 7 км. Само погребение Чанлин со-
стоит из могильного холма и группы соору-
жений перед ним. Композиция погребения 
представляет собой три замкнутых двора, 
следующих друг за другом с тремя основ-
ными сооружениями: воротами Линэнь-
мынь, храмом Линэньдянь и башни Минлоу. 
Храм Линэньдянь является вторым по зна-
чению сооружением после главной тронной 
палаты Тайхэдянь в императорском дворце в 
Пекине. Особо сильное впечатление храм  
 
    Священная  дорога Лидао –  главная  композицион-
ная ось Пекина, на которую нанизаны храмовые и 
дворцовые комплексы. Она символически выражает 
идею пути-Дао к сакральному центру микрокосма 
человека и макрокосма вселенной. 
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Пекин . План  центральной части города: 
1 – ворота Небесного мира – Тяньаньмынь; 2 – ворота Возвышенного духа – Дуаньмынь; 3 – Южные ворота – 
Умынь; 4 – ворота  Согласия  – Тайхэмынь; 5-7 – тронные залы; 8, 9 – императорские дворцы; 10 – верхние Се-
верные ворота – Шэньумынь; 11 – библиотека; 12 – приемный зал; 13, 14 – Западные и Восточные ворота цве-
тов; 15 – храм Предков; 16 – усыпальница императора; 17,18 – дворцовые храмы; 19 – павильоны Дракона; 20 – 
храм Будды; 21 – Императорский  мост; 22 – храм Будды; 23, 24 – дворцы матери императора. 
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производит внутри благодаря великолепной 
коллонаде, образованной шестьюдесятью 
цельными стволами южного кедра высотой 
10 м и диаметром 1,17 м. величие и стро-
гость архитектуры подчеркиваются благо-
родной фактурой и темным цветом неокра-
шенного кедра. 
Государственная веротерпимость 
обусловила равенство конфуцианства, дао-
сизма и буддизма. Ни одна из этих религий 
не имела решительного преимущества перед 
другой. Все они утверждали существующий 
порядок, сохранение неизменными древних 
обычаев и традиций. Храмы различных ре-
лигиозных течений отличались некоторыми 
особенностями, но сохраняли традиции ки-
тайской архитектуры.  
Храмовые ансамбли распологались 
на оси юг - север. Их композиция нарастает 
по горизонтали и вертикали с юга на север и 
с боков к центру. Китайский храмовый ком-
плекс имеет четкую симметричную плани-
ровку, основу которой составляет система 
дворов, расположенных последовательно на 
одной оси. Основные здания лежат на глав-
ной оси комплекса и располагаются в север-
ной части двора или в его центре и ориенти-
руются раскрытой колоннадой на юг, в связи 
с чем весь двор получает южную ориента-
цию. Во дворах перед павильонами симмет-
рично оси ставились парные обелиски, ко-
лонны или беседки со стеллами. В буддий-
ских храмах в одном из передних дворов пе-
ред воротами, ведущими в основную часть 
храма, сооружались две небольшие башни – 
башня Колокола и башня Барабана. Неотъ-
емлемая часть большинства храмов – торже-
ственные ворота пайлоу, которые располага-
лись непосредственно перед входом в храм 
или возводились во дворах на главной оси 
 
 
 
 
 
    Погребение Чанлин  
продолжает пространст-
венную ось Пекина к 
северу еще на 35 км.     
Священная дорога, как 
горизонтальная проек-
ция мировой оси, свя-
зывает в единое целое  
пространственные 
уровни бытия: мир под-
земный – захоронения  
предков, земной – дво-
рец императора и боже-
ственный  – представ-
ленный храмовыми 
комплексами. Эта ось 
является также и  вре-
менной осью, связы-
вающей прошлое, на-
стоящее и будущее. 
Ворота на пути к царским погребениям  
близ Пекина. 
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храма. Центральное сооружение храмовых 
комплексов находилось в глубине ансамбля, 
восприятие его подготовлялось постепенно 
по мере прохождения через ряд усложняю-
щихся элементов комплекса. Перед главны-
ми воротами и павильонами на резных по-
стаментах ставили бронзовые фигуры мифи-
ческих животных, курильницы, жертвенни-
ки и др.  
Примером буддийского (ламаистского) 
храма служит храм Дунхуасы в храмовом ком-
плексе Хуансы, расположенном к северу от Пе-
кина. В переднем дворе размером 62х78 м нахо-
дятся башни Колокола и Барабана, а во внутрен-
нем дворе размером 115х108 м расположены две 
каменные беседки с мраморными стеллами 
внутри и три павильона, причем главную ось 
замыкает средний пятипролетный павильон с 
двухярусной кровлей, крытый желтой черепи-
цей. Здание размещается на высокой платформе 
с широкой площадкой перед ним и шестью лест-
ницами. 
В XVIII в. подвергся реконструкции 
знаменитый храм Конфуция в г. Цюйфу, по-
строенный в правление династии Хань (III в. до 
н. э. – IIIв.), Храмовый ансамбль расположен на 
участке 9,2 га, представляющем собой вытяну-
тый неправильный четырехугольник со сторо-
нами 150х630 м. По центральной оси юг – север 
расположен ряд дворов, соединенных воротами 
и павильонами. Первые три двора засажены ки-
парисами. По мере продвижения к центру ан-
самбля нарастает архитектурное звучание, вер-
шиной которого является павильон Дачэндянь  
(1730 г. Н-24,8, 45,8, 24,9 м). Здание покрыто 
желтой черепицей, вокруг него идет открытая 
галерея. Колонны южного фасада покрыты изо-
бражениями драконов. Перед павильоном, воз-
вышающемся на двухярусной террасе, распо-
 
     Храм Ваньфоге в монастыре Юнхэгун. 
 
 Храм Конфуция в г. Цюйфу, III в. до н. э. План. 
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ложена площадка для ритуальных танцев в честь 
Конфуция. Внутри храма Дачэндянь в центре 
зала на украшенном драконами ложе находится 
сидящая статуя Конфуция. 
 
10.5. Тектоника. 
 
Пространственная структура китайской капители. 
Конструктивная ячейка "цзянь". 
Крыша – метафора единства небесного и земного. 
Связь Неба и Земли и тектоническая основа храма. 
Небесная мандала и вечный круговорот вселенной.
Тектонический строй китайских ар-
хитектурных сооружений отражает пред-
ставления китайской культуры о взаимо-
действии небесного и земного планов бы-
тия посредством единой пустотной струк-
туры мироздания, а образ опоры предста-
ет метафорой и символом тектонического 
устроения вселенной. Установка греческо-
го мышления на телесность макрокосма по-
рождает материальную, пластически весо-
мую, скульптурную форму капители. Китай-
ская капитель, метрическое повторение ко-
торой создает своеобразный, ажурный, мно-
гоярусный карниз, – сложная пространст-
венная структура доугунов и соотносится с 
образом дерева, собирающего солнечную 
энергию системой пышно ветвящейся кро-
ны, уходящей в синеву и пустоту неба и пе-
редающей эту энергию на землю. Легкое и 
податливое дерево становится излюбленным 
материалом для сооружения домов, храмов и 
императорских дворцов. Оно выступает 
символом жизненного роста и "тела рода", 
ветвящегося в поколениях, а также симво-
лом космоса, который развивается изнутри 
от единого корня-начала и разветвляется, 
 
 
Малые формы храмовых комплексов. 
Храм Дунхуасы XVII в. в храмовом комплексе 
Хуансы, расположенном к северу от Пекина.  
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через разные уровни материи, пока не дос-
тигает своего предела – Тай цзы.  
Конструктивная схема представляет 
собой стоечно-балочный каркас, где нагруз-
ка от кровли через систему горизонтальных 
балок и карнизных кронштейнов доугун, об-
разующих сложную пространственную 
структуру, передается на ствол колонны и 
далее на фундаменты.  
Каждый доугун представляет собой 
сложную конструкцию, состоящую из от-
дельных элементов, соединенных врубками. 
Основными деталями являются доу – квад-
ратный элемент с пазами в верхней части, 
куда вставляется кронштейн гун – продолго-
ватый брус в виде скобы с вырезами. Все 
доу имеют одинаковые размеры, а вышеле-
жащие гуны длиннее расположенных ниже. 
В результате создается конструкция, значи-
тельно расширяющаяся кверху от опоры, 
способная выдержать большие нагрузки, что 
позволяет увеличить площадь опор кровли и 
сделать более значительным ее вынос. Ши-
рина паза доу, называемая доукоу, является 
модулем всей конструктивной системы и 
определяет диаметр колонн, размеры балок, 
расстояние между осями доугунов, которое 
было постоянным и равнялось 11 доукоу. 
Доугуны, находящиеся на балках между ко-
лоннами наружных рядов и над колоннами, 
образуют единый многоярусный карниз, 
поддерживающий кровлю и придающий ки-
тайским зданиям особую легкость.  
Стремление китайской культуры про-
зревать во всех явлениях жизни их универ-
сальную космическую составляющую, как, 
например, видеть природу человека в пус-
тотно-безличностной структуре Дао, вопло-
щается в сведении физической формы зда-
ния к своим конструктивным принципам 
и появлению конструктивной ячейки 
"цзянь" – ядру композиционной структу-
ры как жилого, так и дворцового и са-
крального сооружения. Эта ячейка образо-
вана четырьмя колоннами, связанными по 
верху системой балок. Размеры здания варь-
ировались количеством стандартных ячеек – 
модулей, позволяющих сохранять соразмер-
ность здания человеческому масштабу. Вы-
сота колонны соотносилась с ее толщиной и 
обычно составляла десять диаметров. Стены 
выполняли лишь функцию ограждения и 
часто возводились в виде деревянных сбор-
но-разборных конструкций, состоящих из 
дверных и оконных блоков с изящными пе-
реплетами.  
Ширина пролетов по фасаду связана с 
числом доугунов между колоннами. В сред-
нем, наиболее щироком пролете их было  
 
 
 
    Ордерная конст-
руктивная  схема: 
1 – консольный  
брус фэйгуань; 2 – 
карнизная стро-
пильная нога янь-
гуань; 3 – карниз-
ный прогон ляо-
яньфан; 4 - попе-
речная связь ло-
ханьфан; 5 – доу; 6 
– гун; 7 – шуадоу; 8 
– ань; 9 – лудоу; 10 
– поперечная балка; 
11 – архитравная  
балка; 12 – колон-
на; 13 – база ко-
лонны. 
     Система доугунов образует пространственную  
структуру китайской капители, отличается ярко  
выраженой сейсмической устойчивостью. 
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Типы кровель: 
1 – сюаньшань;  
2 – иншань; 
3 – удянь;  
4 – сешань;  
5 – чжунъянь;  
5 – чжунъянь удянь. 
Архитектурно-конструктивные схемы здания: 
1 – разрез кровли здания; 2 – схема трехпролетного здания. 
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шесть или восемь; иногда доугуны образуют 
постепенно убывающий ряд – шесть, пять и 
четыре. В самом узком пролете, связанном с 
галереей, размещается один доугун.  
Балки между колоннами наружных 
рядов, на которые опираются доугуны, яв-
ляются своеобразными архитравами. Пере-
ход от них к колоннам, образующим гале-
реи, осуществляется при помощи кронштей-
 
 
 
 
 
 
 
    Пространственная "ман-
дала" купола павильона 
Циняньдянь  в комплексе  
Храма Неба. В ней отража-
ется бессознательная сим-
волика упорядочивания  
окружающего мира. Она 
метафорически соотносится 
с образом Небесного свода. 
Кессонированный потолок 
храма покрыт цветной рос-
писью в виде геометриче-
ских узоров. 
 
    Схема тектонической  
структуры центрального 
ядра павильона Цинянь-
дянь. 
 
    Разрез павильона Ци-
няньдянь. Трехъярусная 
деревянная ротонда высо-
той около 33 м имеет еди-
ное внутреннее пространст-
во. Первый ярус крыши был 
покрыт зеленой черепицей, 
средний – желтой и верхний  
– синей, золотой лотос был 
венчающим элементом 
крыши. 
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нов, длина которых равна 1/3 – ¼ ширины 
пролета. Крыша, играющая не только конст-
руктивную, но и большую художественную 
роль в создании образа китайских зданий, 
превышающая часто половину высоты зда-
ния, поражает своей видимой легкостью и 
изяществом. Приподнятые по углам концы 
кровли, большой вынос карниза, дающий 
глубокие тени, галереи вокруг зданий уси-
ливают это впечатление. Являясь компози-
ционным завершением здания, формирую-
щим его выразительный силуэт на фоне не-
бесных просторов, крыша является мета-
форой вселенского единства небесного и 
земного. Ее мягкая криволинейная форма 
податливо уступает напряженному действию 
активных небесных энергий Ян. Крыша по-
крывалась цилиндрической черепицей, за-
канчивающейся по краю кровли налепами и 
капельниками. Ребра скатов украшаются не-
четным числом культовых декоративных 
деталей в виде фигурок святых, мифических 
животных и птиц защищающих здание от 
злых сил. Конек завершается по концам изо-
бражением головы дракона, доходящей ино-
гда до 3,3 м. 
Конструктивной системой, с наи-
большей яркостью выражающей общую 
ориентацию китайской культуры на соотне-
сение земного плана бытия с небесным по-
рядком, является Циняньдянь (Храм бога-
того урожая) – главное сооружение ком-
плекса Храма Неба. Структура храма, 
имеющая форму круга, воссоздает монумен-
тальное видение жизни, как космического 
миропорядка. Средствами архитектурной 
тектоники во внутреннем пространстве 
храма разыгрывается мистерия вечного 
круговорота вселенной, циклического 
процесса трансформации единой целост-
ности во множество физических и духов-
ных реалий и постоянное их возвращение  
к своему истоку. Главным действующим 
лицом этой завораживающей картины явля-
ется образ Неба, символом которого высту-
пает пространственное и пластическое за-
вершение храма - единая система деревянно-
го свода и купола над ним.  
Ядром тектонической структуры, ме-
тафорическими "вселенскими столбами" – 
посредниками между Землей и Небесной 
сферой, выступают четыре главные опоры в 
виде круглых деревянных колонн, несущие 
почти плоский купол. Система четырех ба-
лок, связывающая центральные колонны с 
колоннами внешнего круга, является опорой 
для квадратного основания, несущего круг-
лый барабан купола. Интерьер храма про-
низан напряженным движением вверх, 
которое начинается в окружающих галереях, 
увеличивающихся по высоте и раскрываю-
щихся на центральную часть, и завершается 
в подкупольном пространстве. Метрический 
строй капителей-доугун, образующий рит-
мическое чередование ажурных карнизов, 
способствует этому взлету. Интересна ха-
рактерная деталь: единому порыву про-
странства вверх препятствует тяжелая масса 
балок опорного квадрата, несущего барабан. 
Он создает своеобразный пространственный 
 
 
 
 
     Дракон – древнейший ки-
тайский символ бесконечных 
превращений.   Его изображе-
ние  располагалось  в  цен-
тральной  части купола павиль-
она Циняньдянь комплекса  
Храма Неба. 
 
Рельеф на стене девяти драко-
нов в парке  Бейхай в Пекине . 
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"порог", который должен преодолеть взгляд 
зрителя на пути движения к центру компо-
зиционной структуры – куполу. Символизи-
руя тяжесть и инертность земной материи, а, 
конструктивно являясь производным от 
внешнего круга опор, квадрат вычленяет и 
фиксирует пространственные направления, 
связывая положение храма с четырьмя стра-
нами света, выявляя космическую плани-
метрию и место сакрального центра в ней, 
соотносит земное время годичного цикла с 
бесконечностью вселенских ритмов. 
Архитектурная симфония пласти-
ческих форм, ритмов, насыщенных цве-
тов, пространственных переходов разво-
рачивает  под куполом пространственное 
изображение Небесной мандалы. Мандала 
– графическое изображение, в котором от-
ражена бессознательная символика упорядо-
чивания пространства и мистическое стрем-
ление к высшему объединению. Как риту-
альный объект, мандала способствует дос-
тижению состояния созерцательности и 
концентрации сознания и содержит в себе 
непроявленный центр, организующий и объ-
единяющий оппозиции: внешнее и внутрен-
нее, разнообразие и универсальность, ра-
зобщение и единство. Мандала выражает 
стремление к воссоединению с первоначаль-
ным центром – как источником жизни, и ее 
концентрические окружности подчеркивают 
это движение. Гигантская мандала подку-
польного пространства храма Неба олице-
творяет стремление китайской культуры к 
глубокому постижению космических перво-
основ жизни, ее непоколебимое доверие к 
естественной мудрости бытия, неуклонному, 
но ненасильственному рождению космиче-
ской целостности на основе всеобъемлюще-
го Дао. Двенадцать секторов ее круга, со-
относящиеся с двенадцатью опорными 
колоннами, связывают идею о полноте 
взаимных превращений в пространстве и 
времени с зодиакальным делением небес-
ной сферы и земного временного цикла. 
Зодиакальное членение круга символизирует 
переход от единой, первозданной энергии 
источника жизни к множественности земной 
реальности, от потенции – к действительно-
сти, от бесформенности - к миру форм. Зо-
диак - текучее время и божественная непод-
вижность посреди изменений. 
Мощная пространственная дина-
мика интерьера завершается в центре 
мандалы изображением дракона, парящего 
над подкупольным пространством. Это 
классический пример универсального "сим-
вола превращения". Это фантастическое су-
Декоративное оформление ворот-пайлоу в парк Ихеюань. 
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щество, соединявшее в себе черты рыбы, 
зверя и птицы воплощало собой единство 
мира в его переменах и творческую силу ме-
таморфоз. Его свойство, согласно древней 
формуле, - "то сжиматься, то вытягиваться, 
то скрываться, то появляться и не иметь по-
стоянного обличья". Изображение дракона 
вместе с так называемой "пылающей жем-
чужиной" - символом грозового разряда, 
знаменовал творческое соитие Неба и Земли. 
Игра дракона с ослепительным шаром – игра 
силы с силой – воспроизводила игру творче-
ской мощи самого бытия. 
В китайской архитектуре конструк-
ции являются не только инженерным эле-
ментом, но и декоративным. Конструктив-
ные элементы не только не прячутся, а, на-
оборот, всячески выявляются, в них подчер-
кивается художественное начало, которое 
находит свое развитие в росписях, сплош-
ным многоцветным орнаментом, покры-
вающих детали конструкций.  
В декоре и цвете отражен принцип 
общественной иерархии. Существовало пять 
священных цветов: желтый цвет символизи-
ровал силу, величие, богатство; красный – 
счастье, дружбу; зеленый (голубой, синий) – 
вечный мир, покой; белый – чистоту, свет, 
согласие и траур;  черный – разорение, опус-
тошение. В соответствии с символикой жел-
тый цвет признается цветом императора. 
Крыши основных сооружений император-
ских дворцов и храмов, почитаемых импера-
тором, покрывались желтой черепицей. 
 
10.6. Сады и парки (для самостоятельного изучения). 
 
Сад, как «небесный колодец». 
Единство Инь и Ян в ландшафтном дизайне. 
Водоем и композиция из камней прообразы Мировой горы и Мирового океана. 
Архитектурные  сооружения сада. 
Последовательность пейзажных картин и их многоплановость. 
Императорские парки. 
Единство противоположностей в ландшафтном дизайне . 
Конфуцианство и даосизм, призы-
вающие к нравственному самоусовершенст-
вованию личности и гармонии с природой, 
дали мощный толчок развитию парков. К 
 
Конструктивная система здания наилучшим образом демонстрирует структурные отношения  
между элементами и всячески обыгрывается эстетически. Шатер галереи Чанлан. 
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эпохе Цин окончательно сложились два ос-
новных направления в парковом искусстве 
Китая. Первое – это небольшие парки, вхо-
дящие в состав жилого комплекса и непо-
средственно связанные с ним. Второе на-
правление – это императорские парки, заго-
родные резиденции, летние дворцы импера-
торов. Появление их связано с возникнове-
нием  могущественных империй Цинь (221-
207 гг до н. э .) и Хань (206 г.до н. э. – 220 г). 
Простейшая форма парка – дворик в 
небольшом жилом комплексе. Пространст-
во дома в китайской культуре неразрыв-
но связано с пространством сада, как ме-
сто встречи внутреннего и внешнего. 
Стремление к духовному отшельничеству, к 
 
 
 
Водные  поверхности китайских парков составляют более половины их площади . 
1 - Парк Лююань. 
4 – парк Шицзалинь.  
3 – парк Июань. 
2 – парк 
Чжочжэнь-
юань. 
Парки Сучжоу. Планы. 
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пребыванию во "внутренней 
клети своего сердца", где в 
"уединенном покое" осуществ-
ляется полнота бытия, послу-
жило мощным фактором для 
повсеместного распростране-
ния сада, который становится 
непременным спутником чело-
века в его культурной и хозяй-
ственной деятельности, обяза-
тельным элементом окружаю-
щего дизайна. С увеличением 
размеров жилища увеличивает-
ся число двориков. Расширя-
ются возможности для созда-
ния более богатых по компози-
ции небольших парков.  
Китайский сад не про-
сто окно в естественный мир 
природы, но духовно и эсте-
тически осмысленная и во-
площенная в пластические 
формы модель мироздания, 
целостный макрокосм, замк-
нутый в предельное про-
странство земного плана, но 
открытый простору Небес, и 
недаром внутренний двор 
усадьбы носил символическое 
название "небесного колодца". 
В нем осуществляется едине-
ние космической природы че-
ловека и Дао всей "тьмы  ве-
щей".  
Ядром композицион-
ной структуры сада стано-
вится водоем и искусствен-
ная горка или композиция из 
камней, как прообразы Ми-
ровой горы и Мирового 
океана. Водоем имеет изрезан-
ные берега, что зрительно уве-
личивает его размеры. Горки, 
дамбы  и мосты делят его на 
несколько больших и малень-
ких озер. Как правило, водоем 
расположен в  центральной части парка и 
занимает более половины его территории. 
Он является главной его доминантой, вокруг 
которой группируются большинство архи-
тектурных сооружений, создавая непрерыв-
ную цепь вокруг озера. Вода в китайском 
саду выступала в двух ипостасях: как зерка-
ло мира, хранящее в своей спокойной глади 
призрачность всех отражений, и как символ 
вечного движения и изменчивости бытия в 
виде струящихся ручьев, каскадов и извили-
стых протоков. 
 
 
Мост Чанцяо в парке  Ихэюань  
в Пекине. 
Парк Юаньминъюань. План. 
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Повсюду проникающая без борьбы и  
принимающая любую форму, соединяющая 
своей пластичностью разрозненные части 
целого, вода предстает ярким прообразом 
небесных энергий Инь, иррациональным 
началом, материнской структурой, в сво-
их недрах рождающей твердое и опреде-
ленное. Сочетание воды и камней демонст-
рирует неразрывное 
единство полярностей 
Инь и Ян, как изначаль-
ного принципа бытия. 
Очень часто архитектур-
ные сооружения вырас-
тают прямо из глади пру-
да и неразрывно связаны 
со своим иллюзорным 
антиподом – отражением. 
Отражения предметов, 
уводящие взгляд зрителя 
в таинственные глубины 
подводного мира, проти-
востоящего простору не-
бес и сливающегося с 
ним в нераздельное 
единство, являются из-
любленным элементом 
эстетического отображе-
ния реальности в китай-
ской культуре. Они фик-
сируют зыбкую границу 
перехода от неопреде-
ленности и туманности 
небесного образа вещи к 
ее пластическому, зем-
ному воплощению, и 
символизируют беско-
нечный процесс прояв-
ления и рассеивания 
множества реальных яв-
лений, как способ суще-
ствования бытия - дыха-
ние Пустоты. 
Очистительные 
свойства воды широко 
использовались в са-
кральной символике раз-
личных культур через 
активные действия – по-
гружения и омовения. 
Китайская культура де-
лает акцент на очищаю-
щем  действии  воды через ее созерцание. 
Созерцание - состояние гармонии, растворе-
ния  ограниченных  рамок  нашего  сознания 
и соединение его с целостным  потоком 
жизни  через интуитивное сопереживание 
его моментов.  Душа  человека, сопричаст-
вуя  покою и вечному  движению  водной  
стихии с  ее иррациональным,  жи- 
 
 
Пекин . Парк Ихэюань, беседка на мосту. 
Павильоны Пяти драконов. Парк Бэйхай. Пекин . 
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    Галерея Чанлан. 
 Парк Ихэюань. Пекин . 
 
    Галерея Чанлан  протянулась 
с востока на  запад по берегу 
озера на 728 м. Она объединяет 
отдельные сооружения и орга-
нически вписывается  в пейзаж. 
Она разделена беседками на 
части, переходы соединяют ее 
с павильонами и  террасами. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Парк Ихэюань близ Пекина .  
Вид на  храм Фосянге . 
 
 
    Беседки , акцентируя место, от-
куда раскрывались дальние пер-
спективы или какой-либо интерес-
ный композиционный фрагмент, 
создавали на первом плане изящ-
ное и легкое обрамление. Раскры-
тость  внутренней структуры бесе-
док во все стороны не препятству-
ет сквозному протеканию через 
них пространства   
    Визуальным фокусом планиро-
вочной структуры парка Ихэюань  
является ансамбль на горе Вань-
шоушань, что подчеркивается  
размещением наиболее значитель-
ных сооружений: храма Фосянгэ и  
буддийского храма. 
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вотворящим естеством, символически вос-
полняет свою изначальную, естественную 
природу. 
Уравновешивал стихию воды в ки-
тайском саду камень, являющийся в силу 
своей законченности и неизменности симво-
лом созидания и вечной связи времен. 
Инертная и тяжелая материя камня по тра-
диционным представлениям считалась вме-
стилищем "чистейшей семенной энергии 
Неба и Земли". Для садовых композиций и 
интерьера дома использовалось более сотни 
разновидностей камней. Лучшим украшени-
ем для сада считались валуны необычайно 
причудливой формы с множеством отвер-
стий, извлеченные со дна озера Тайху. От-
верстия в теле камня соотносились с пред-
ставлениями о таинственных пещерах-
утробах в монолите Мировой горы, где тво-
рящая Пустота небес соединялась с земной 
твердью, а необыкновенные формы являлись 
приметой жизненной силы космоса, спон-
танной вибрацией духа. Сложившаяся в 
средневековый период эстетика камня отме-
чала его несколько основных ценных 
свойств: "проницаемость", позволявшую 
ощутить толщу камня; "открытость" – оби-
лие пустот и отверстий, символизирующих 
раскрывающуюся во внешний мир таинст-
венную глубину сокровенного; "худобу" – 
производящую впечатление легкости и изя-
щества. Композиции из камней отличались 
большим разнообразием: от одиночных мо-
нолитов, омываемых потоками воды, до ис-
пользования их в виде скамей, экранов, сто-
лов. Причудливая фантастичность рождае-
мых камнем образов и его глубинная антро-
поморфность тонко ощущалась ценителями 
этого нерукотворного чуда. "Есть камни 
пышно величественные, словно сиятельные 
монархи; есть грозно-торжественные, точно 
строгие чиновные люди; есть прихотливо-
изысканные, словно писаные красавицы. 
Есть среди камней подобные драконам и 
фениксам, демонам и тварям земным. Они 
точно сгибаются в поклоне или шагают, кру-
тятся и прыгают, разбегаются в разные сто-
роны или стоят толпой, поддерживают друг 
друга или друг с другом борются" – писал 
Бо Цзюйи. Камень прекрасен таким, каким 
 
 
    Галерея Чанлан в парке Ихэюань . Она соз-
дает динамичную пространственную ось, свя-
зывающую воедино различные композицион-
ные фрагменты, создает возможность любо-
ваться  парком в различную погоду. 
 
    Чэндэ. Павильон Яньюйлоу. План . Внут-
ренняя структура павильона максимально рас-
крыта окружающей среде. 
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его создала причудливая игра космических 
сил. Эстетика природного камня переклика 
ется с даосским утверждением спон-
танности естественно проявляющегося раз-
нообразия жизни. 
Китайский сад не может существо-
вать без архитектурных сооружений – 
признака человеческой деятельности. Они 
отличаются большим разнообразием типов, 
кроме жилых зданий в саду имеются бесед-
ки, небольшие парковые павильоны, терра-
сы, домики для ученых занятий, медитации, 
чаепития, музицирования. Названия беседок 
и павильонов выражают их назначение, на-
пример, "Беседка ожидания инея", "Беседка, 
омываемая ароматом лотоса", "Павильон 
щебетания птиц и шелеста листьев" и т. д. 
Архитектурные сооружения отличаются 
своей пустотностью – садовые беседки и па-
вильоны, как правило, вообще не имеют 
стен, и максимально раскрывают внутреннее 
пространство красоте сада через строгие и 
лаконичные геометрические структуры. Жи-
лые здания не имеют целостной замкнутой 
формы, противостоящей окружающему про-
странству. Их крыши, символизирующие 
небо и его активные энергии Ян, напомина-
ют волнообразным верхом тело извивающе-
гося дракона, что подчеркивается цветом 
зеленой черепицы. Они нависают над при-
земистой и лаконичной геометрией стен, со-
ответствующих земле и началу Инь, и часто 
накрывают окружающую растительность, 
включая ее в интерьер дома. Здания форми-
руют интимные пространства, полуоткры-
тые на воду или завершенный композицион-
ный фрагмент. Через сквозные проходы они 
связывают и разделяют соседние простран-
ства, фиксирую границу перехода между 
различными пространственными впечатле-
ниями. Часть построек стоит под некоторым 
углом друг к другу, что придает паркам 
большую живописность. 
Беседки акцентируют внимание чело-
века на каком-либо прекрасном виде, созда-
вая для него изящное, декоративно завер-
шенное обрамление первого плана. 
Своеобразным элементом китайского 
парка являются многочисленные галереи, 
которые или соединяют отдельные павильо-
ны или, располагаясь вдоль стен, следуют 
всем их изломам, защищая посетителей от 
дождя и солнца, позволяя им в любую пого-
ду любоваться парком. Направляя потоки 
 
    Парк Юйюань. Шанхай. Архитектурные 
сооружения создают полуоткрытые на  
внешнюю среду дворики. 
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движения между композиционными узлами, 
галереи своими динамичными формами 
выявляют земную, осязаемую структуру 
парка как отражение Небесной планиметрии, 
создают многочисленные пространственно-
временные оси, "драконьими венами" про-
низывающие единое тело парка. Они фор-
мируют его динамичный костяк, связываю-
щий воедино все многообразие ландшафт-
ных метаморфоз в целостный поток впечат-
лений.  
Каждый миг бытия китайская 
культура рассматривает как завершен-
ную целостность, которая, переходя через 
предел своего развития, порождает новые 
целостности, а поэтому каждая часть пар-
ка являет законченную композицию, вхо-
дящую в состав другого большого целого. 
Как и в дворцовых и храмовых комплексах, 
в китайских парках статика и динамика яв-
ляют собой неразрывное единство. Для про-
гулок по саду существовал установленный 
маршрут, и красоты паркового ландшафта 
раскрывались перед посетителем серией по-
следовательных картин как протяженное по-
вествование. При движении следует смена 
перспектив, меняется угол зрения и даже 
при малых размерах сада нет однообразия. 
Часто отдельные части парка отделяются 
друг от друга стенами, которые изрезаны 
проемами – своего рода узорными окнами, 
через которые видны обе части парка. 
Широко используется многоплано-
вость пейзажа. Глубина пространства опре-
деляется не перспективным сокращением 
линий, а членением его на отдельные планы, 
выделением каждого плана архитектурными 
сооружениями, ландшафтными или расти-
тельными формами. В парках создаются от-
дельные павильоны и целые пейзажные кар-
тины, связанные с определенным временем 
года или даже дня.  
Центром садово-парковой архитекту-
ры юга Китая в течение почти тысячи лет 
был Сучжоу – город просветителей и ху-
дожников, поэтов и музыкантов. Первона-
чально парки были частью больших жилых 
комплексов, поэтому они не имели своего 
главного входа и в них попадали или через 
жилую половину, или через ряд длинных 
коридоров, двориков или узких переулков. 
Вокруг парков возводились высокие стены, 
служащие не только внешним окружением 
парка, но и важным композиционным эле- 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Завершенный компози-
ционный фрагмент не-
ожиданно раскрывается в 
новое архитектурное про-
странство через изящные–
проемы в ограждающей  
его стене, что дает воз-
можность формировать 
сложный ритм простран-
ственно-временных впе-
чатлений . Каждый микро-
ландшафт характеризует-
ся самостоятельной темой 
, но составляет единое  
целое в общем потоке  
впечатлений. 
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ментом, сохраняющим парк как архитектур-
ное целое. Парки Сучжоу невелики по раз-
мерам: самый большой парк – Чжочжень-
юань – 210х130 м, а самый маленький – 
Ваншиюань с максимальными размерами 
участка 65х50 м 
В XVII-XVIII вв. много внимания  
уделялось строительству императорских 
парков. Они также рассматривались как мо-
дель макрокосма и необходимый атрибут 
вселенской власти императора. Представле-
ния о парке, как о "блаженном месте", "рай-
ской обители" уходят корнями в древнейшие 
времена. Древнекитайские правители насе-
ляли дворцовые парки жертвенными живот-
ными, редкие растения из разных стран обо-
гащали местную флору, насыпные "божест-
венные горы" привлекали к императорскому 
дворцу обитателей небесных чертогов. 
Императорские парки с иррациональ-
ностью их элементов планировки уравнове-
шивали конфуцианскую парадность и тор-
жественную официальность геометрических 
построений дворцовых комплексов. Наибо-
лее известными были парки Трех озер – 
Бэйхай, Чжунхай, Наньхай, расположенные 
в центре Пекина; парки Трех гор – Сишань, 
Ваньшоушань, Юйцюаньшань, находящиеся 
к западу от городских стен; три парка-
дворца, объединенные в один огромный 
парк Юаньминъюань, считавшийся лучшим 
императорским парком Китая. 
Наибольшее развитие в XVII-XVIII 
вв. получил парк Северное море – Бэйхай. 
Он возник в X-XII вв., когда было вырыто 
озеро. Насыпаны острова и холмы по его бе-
регам. Площадь парка 104 га, из которых 54 
га занимает озеро. 
Центральное место занимает ан-
самбль острова Цюнхуадао с белокаменной 
ламаистской пагадой Байта на вершине ис-
кусственного холма, замыкающей простран-
ственную ось грандиозного паркового ком-
плекса.  
Юаньминъюань начал создаваться во 
второй половине XVII в. на равнине, раски-
нувшейся у подножия западных гор Сишань. 
Весь разнообразный рельеф создан руками 
человека. В парке сочетались требования, 
предъявляемые к дворцу с его сложными и 
строгими церемониалами и интимный ха-
рактер загородного дворца. 
В плане парка заметна образующая  
ось, на которой расположены дворы, 
Пекин . Парк Ихэюань. План: 
1 – восточные ворота; 2 – павильон жэньшоудянь; 3 – дворец Пайюаньдянь; 4 – храм Фосянгэ; 5 – павиль-
он Лэшоутан; 6 – павильон Юйланьтан; 7 – павильон Дэхэюань; 8 – сад Сецюйюань; 9 – дворец Хуач-
жунъю; 10 – буддийский храм; 11 – северные ворота; 12 – мост Санькунцяо; 13 – корабль Цинъяньфан;  
14 – пайлоу; 15 – галерея Чанлан; 16 – мост Юйдацяо; 17 – мост Щицикунцяо. 
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главные ворота парка и озеро Хоуху с де-
вятью островами, причем большой остров  
лежит также на этой оси, а остальные 
симметрично ей. На островах находились 
жилые постройки, предназначенные для им-
ператора и его семьи. За озером начинается 
собственно парк, где многочисленные горы 
и озера, соединенные каналами с перекину-
тыми через них мостиками, различные мно-
гочисленные постройки образовывали жи-
вописные ансамбли. Отдельные водоемы со-
единены друг с другом и образуют единую 
водную сеть, так, что из одной части парка 
можно проехать в другую на лодке. В вос-
точной части парка расположен огромный 
водоем "Счастливое море" (Фухай), зани-
мавший около 1/5 всей площади парка. Тер-
ритория парка Юаньминъюань, равная 74,8 
га, огорожена рвом с водой и стеной. В пар-
ке Чанчуньюань водоемы занимают более 
половины участка. Все три парка соединены 
единой водной системой каналов. 
В этих парках были воплощены ос-
новные принципы создания парков: принцип 
"инь" – действовать в зависимости от мест-
ных условий, принцип "цзе" – максимально 
использовать окружающую природу, прин-
цип определения главного и второстепенно-
го, целого и частного. Принцип единства 
противоположностей – большое и малое, 
светлое и темное, широкое и узкое, высокое 
и низкое, принцип в малом добиваться 
большого и принцип гармонии пропорций. 
Наиболее сохранившийся загородный 
императорский дворец-парк – это парк 
Ихэюань, расположенный в западном при-
городе Пекина. Гора Ваньшоушань и водо-
ем, вырытый в конце XII-XIII вв. у южного 
склона горы  дали начало грандиозному пар-
ковому ансамблю площадью около 330 га. 
Озеро Куньминху разбито дамбами на не-
сколько водоемов с островами. Центром 
всей композиции является ансамбль на горе 
Ваньшоушань, планировочная ось которого 
подчеркивается постановкой наиболее зна-
чительных сооружений: храма Фосянгэ, 
буддийского храма и храма Лунванмяо, рас-
положенного на острове в средней части 
озера Куньминху. Главный вход в парк уст 
роен с восточной стороны через воро-
та Дунгунмынь, у которых была создана 
официальная часть парка с парадными па-
вильонами, дворами и расположенными по 
обе стороны служебными помещениями. 
Ось этого комплекса образовывала восточ-
но-западную планировочную ось парка. По 
обеим склонам горы Ваньшоушань живо-
писно расположились многочисленные со-
оружения. Образующие более мелкие само-
стоятельные ячейки, подчиненные общему 
замыслу. 
В композиции парка и архитектурно-
го ансамбля южного склона Ваньшоушань 
большое значение имеет галерея Чанлан, 
протянувшаяся с востока на запад по берегу 
озера на 728 м. Органически вписываясь в 
пейзаж, она объединяет отдельные сооруже-
ния. Она разделена беседками на части, пе-
реходы соединяют ее с павильонами и тер-
расами, носящими поютические назва-
ния:"Беседка застывшей красоты", "Павиль-
он, где останавливаются волны" и др. Буд-
дийский храм Фосянгэявляется домини-
рующим сооружением наиболее важного ар-
хитектурного ансамбля, который начинается 
у самого озера пятипролетным пайлоу.  
 
КОНТРОЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ. 
1. В чем сущность традиционализма китай-
ской культуры? 
2. Каким образом идея о пустотно-
безличностной структуре «Дао» отображает-
ся в организации материальной среды? 
3. В чем особенности композиционной 
структуры дворцового комплекса в Пекине? 
4. Что является центральным композицион-
ным ядром китайского жилища? 
5. Раскройте архетипическое значение прин-
ципа троичности и его реализацию в градо-
строительстве Китая. 
6. Каков образно-тектонический строй ки-
тайской капители? 
7. Каковы универсально-конструктивные 
принципы китайских сооружений? 
8. Каким образом понятие Дао – как архети-
па пути к сакральному центру отражается в 
архитектурных ансамблях Китая? 
9. Раскройте образно-символическое и кон-
структивное значение «Небесной мандалы» 
в храме Богатого урожая. 
11. Каково символическое значение китай-
ского сада? 
12. Что является композиционным ядром 
китайского сада? 
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Лекция 11. 
Тема 11. Отражение философско-религиозных идей конфуцианства  
и даосизма в искусстве Китая. 
 
11.1. Художественный образ человека – образ его универсальной космической 
первоосновы. 
 
Ритмическая последовательность изображений. 
Влияние  ритуалистического мышления. 
"Идеационное" мышление -  поиск "идеи вещи". 
Роль пустотного фона. 
В китайской живописи еще в большей  
степени,  чем в архитектурных комплексах и 
сооружениях, с их функциональными и тек-
тоническими ограничениями, ощущается 
влияние философско-религиозных идей о 
целостной модели мироздания. Историче-
ски, попытки человека передать окружаю-
щий мир в его временном развитии приво-
дили к возникновению серии изображений, 
лишенных пространственного единства, к 
ритмически объединенной последовательно-
сти изобразительных мотивов. Это явление 
наблюдалось в архаических культурах 
 
 
Янь Л -бэнь. Тринадцать  императоров. Фрагмент свитка. VIII в. Даосские божества. 
 
 
 
    Иероглиф – 
своеобразный 
космологиче-
ский знак, 
прототипом 
которого слу-
жили –следы 
зверей, узоры 
гор и рек, 
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Египта, Греции, Китае. Представление ки-
тайской культуры о бытие, как непрерывном 
потоке Перемен, где каждое мгновение ре-
альности наследует бесконечность предше-
ствующих взаимодействий, закрепило и раз-
вило далее эту традицию.  
В 4-6 вв. получает широкое развитие 
светская живопись на шелке. Картины 
представляли собой длинные горизон-
тальные или вертикальные специально 
проклеенные шелковые или бумажные 
свитки, которые развертывались по мере 
рассматривания. Они писались тушью и 
минеральными красками и иногда сопрово-
ждались иероглифической надписью. Живо-
пись на свитке нужно пережить в потоке 
времени, как музыку или литературу. Ди-
зайн в целом будет, подобно музыкальному 
произведению, иметь начало, развитие и 
окончание. Свиток имеет четко заданную 
тему. Временная последовательность компо-
зиции больше зависит от движения по плос-
кости, чем по глубине. Принципы временной 
продолжительности применялись и в верти-
кальных композициях, и в альбомных лис-
тах.  
В творчестве художника Гу Кай-чжи 
(4 в.) ярко выявилась четкость композиции, 
строящейся на ритмическом соединении в 
свитке отдельных групп и фигур людей, не 
связанных единым действием, а разделяю-
щихся как рамой, вертикальными строками 
иероглифов. Сюжетами свитков являются 
различные эпизоды охоты, беседы знатных  
Хань Хуан. Сад литературы. Фрагмент свитка. VIII в. 
Чжоу Фан. Дама с цветком и собакой. VIII в. 
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людей, семейные сцены в императорском 
доме и т. д.  
Изображение человека в китайской  
культуре не сводится к натуралистической 
проработке его образа, а призвано отобра-
жать его универсальную космическую при-
роду. Особенно глубокое влияние на эстети-
ческие принципы светской живописи оказа-
ли морально-этические идеи конфуцианства. 
Сущность человека Конфуций видел в зер-
кальном отражении Небесной структуры, а 
гуманность – его истинно космической при-
родой, универсальной первоосновой, свой-
ственной всем людям. Символическая дея-
тельность, как вечное движение, смыкается 
на художественном поле картины с вечным 
покоем, символом всех Перемен. Застыв-
шее движение фигур передает идею ри-
туала, как сакрального знания о природе 
мироздания. Благородство и величавость 
людей высшего круга выражается в спокой-
ной плавности движений, в значительности 
и изысканности поз, в торжественной пыш-
ности одежд.  
Постоянное состояние внутреннего 
покоя и отрешенности от активных эмоций 
характерно для образов китайской живопи-
си. Люди на картинах следуют серединному 
 
 
Сун Вэй. Размышления ученого мужа. IX в. 
Ши Вэнь. Блаженный  даос с волшебной 
жабой. XV в. 
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пути, являя общий для даосизма и конфуци-
анства идеальный тип личности, отстранен-
ность которого от страстей позволяет обрес-
ти свое Дао. Фигуры остаются пассивными и 
погруженными в созерцание своей внутрен-
ней жизни, а удовлетворенность моментом – 
характерная черта всех изображаемых си-
туаций. Художник занимает позицию на-
блюдателя, отрешенно отображающего дей-
ствительность. 
Одной из характерных черт китай-
ской живописи является большая графиче-
ская острота, выражение объемов и форм 
посредством каллиграфической линии. 
Стремление передать в картине полноту 
присутствия "Ци", как единого всепрони-
кающего духа вселенной, а в изображениях 
человека единства его природного и абст-
рактного начала, привело к формированию 
принципа избирательности, когда все вре-
менные и случайные качества отстранялись. 
Этот принцип вел к экономии, простоте и 
многозначительной выразительности образа.  
Дж. Роули, рассматривая принци-
пы китайской живописи, вводит понятие 
"идеационного" мышления, как интуи-
тивного поиска "идеи вещи". Он обращает 
внимание на отсутствие упорядоченной сис-
темы рассуждений у Конфуция и в Дао-де 
Цзине, где мысль странствует от одной ин-
туитивно постигнутой истины к другой, 
оживляя их конкретными образами из при-
роды и поэзии. Идеационное мышление  - 
мышление до-научное, раскрывает внутрен-
нюю реальность, дух вещи и при ее изобра-
жении пользуется не описательным правдо-
подобием, а идеографическим образом. Кон-
турного рисунка оказывается достаточно, 
так как плоская фигура первичнее пластиче-
ской формы, цвета и фактуры и поэтому, ар-
хаическая живопись разных культур состоя-
ла из плоскостных изображений, ритма ли-
ний на пустом фоне. Для существования 
идеационной живописи необходима способ-
ность человека к воображению. Идеацион-
ное мышление – мышление символами и 
знаками с их неисчерпаемой многозначно-
стью содержания, не объяснимого рацио-
нальными способами, уходящего за рамки 
человеческого понимания и постигаемого 
интуитивным путем. Культурная направлен-
ность китайского мышления на глубокое 
проникновение и соединение с многообрази-
ем жизненных явлений, наследование их 
тонко выверенным во времени связям, муд-
рая просветленность "интуиции момента", 
традиционно закрепила идеационные прин-
ципы в живописи, в то время, как на западе 
принципы и формы мировосприятия про-
шлых эпох отпадали с переходом к новым. 
Лю Юаньци . Возвышенный муж среди  сосен. XVI в. 
Чжао Бо -су. Возвращение с  охоты . XII в. 
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Лаконичный образ предмета должен 
был обладать "костяком" (гу фа), который 
создавался движением кисти, своеобразным 
космологическим знаком. Прототипами та-
ких знаков являлись следы и узоры различ-
ных явлений окружающей реальности, по-
рожденной Небом и Землей. Узор звезд на 
небе, гор и рек на земле, следы  животных и 
птиц, движение растительных форм, а также 
знаки человеческой письменности воспроиз-
водят органическое письмо самой природы, 
фиксирующее в знаке бесконечное разнооб-
разие жизненного процесса, трансформации 
явлений и их взаимосвязь. 
"В письменах нам являются очертания  
всех ста вешей – 
всегда проникнутые жизнью,  
пребывающие в движении, 
сами собою полные  
и в себе завершенные". 
Ми Фу. XIII в.  
Каллиграфия, создающая в знаке 
ритмически организованную целостную 
структуру, несущая на себе отсвет вселен-
ского порядка, становится матерью китай-
ской живописи. Чжан Яньюань (сер. 9 в.) в 
своем теоретическом труде "Записки о зна-
менитых картинах прошлых эпох" подчер-
кивает особую роль каллиграфии и ее значе-
ние в живописи. "Линия должна быть сво-
бодной и живой, - говорит Чжан Сюй-я – из-
вестный мастер каллиграфии, - когда же она 
носит характер чертежа, то живопись стано-
вится уже не искусством, а ремеслом". 
 
В Танский  (618-907 гг.) и Сунский (960-1224 
гг.) периоды наибольшего расцвета китайского сред-
невекового искусства, продолжается совершенство-
вание этого метода. Одним из ранних художников 
танского  периода был Янь Ли-бэнь . Его картина  
"Тринадцать императоров" – образец официального 
парадного группового портрета.(илл.236)  Художник 
стремится дать не индивидуальную, а социальную  
характеристику и оценку человека. 
В картинах Чжоу Фана, работавшего в 780-
810 гг. дается некий эталон женской красоты. Свитки  
"Придворные женщины" и "Женщины с веерами" 
читаются как книги с иллюстрациями, показывая од-
ну за другой серию самостоятельных бытовых сце-
нок, объединенных в одну композицию колоритом, 
темой и общими стилистическими особенностями. 
Изысканные по красочности сочетаний , отличающие-
ся большой завершенностью портреты  не передают 
индивидуальных свойств моделей, но тем не менее 
отличаются чувственностью земных образов и при-
ближают зрителя к повседневной интимной жизни. 
(илл. на обложке  альб.) 
Образ-знак на китайских свитках ок-
ружен пустотным фоном, который благодаря 
плотной фактуре шелка или бумаги приоб-
ретает равнозначное значение с изображени-
ем. Мировая живопись знала примеры ком-
позиционного и образного использования 
пустотного фона для передачи философских 
или религиозных идей. Наиболее ярким 
примером является византийское искусство, 
в котором золотой фон, выявляющий фигу-
ры святых, наделяет их значением "пред-
стояния", "явления" и символизирует ирра-
циональный божественный мир, отсылая к 
первопричине и источнику бытия – Богу. 
Фон в китайских свитках – это живая пус-
тотная среда, соотносящаяся с Великим Ко-
мом, как началом всего сущего, носительни-
ца всепроникающего духа "Ци". Она создает 
образ перехода от конечного к бесконечно-
му, приоткрывает тайну "явления" и "сокры-
тия" реальности, растворяя плотность физи-
ческого тела, и открывает миру равновесие 
между видимым и невидимым. 
 
 
Чжэн Вэньминь. Два блаженных даоса. XVI в. 
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11.2. Пустотность, как космический принцип бытия, – основа китайского живо-
писного дизайна. 
 
Пейзаж - символ целостной вселенной. 
Элементы ландшафта и природа Дао. 
Стихии Инь и Ян в китайском пейзаже. 
Принцип подвижного ракурса. 
Пустотность пейзажа - символ Дао. 
В танский период формируется пей-
заж как самостоятельный жанр и отражает 
философско-религиозные воззрения китай-
цев на природу. Мастера пейзажа от Цзин 
Хао до Го Си – стремились воссоздать есте-
ственный мир как всеобъемлющую систему, 
сопоставимую с системой самого космоса. 
Пространство – это не только средство со-
общения о неизмеримой шири земных про-
сторов, но оно становится символом перво-
причины бытия, рождающей пустоты Миро-
вой Утробы, связывающей воедино все вещи 
посредством космического принципа Дао, а 
пейзаж становится символом целостной 
вселенной.  
Идеи даосизма о необходимости воз-
врата к естественной природе человеческого 
бытия послужили фундаментом для фи-  
 
Чжу Дэжунь. Мировой Хаос. Фрагмент горизонтального свитка. XIV в. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Пахота. 
Лист из аль-
бома. 
XVII в. 
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лософских основ пейзажной живописи. Как 
беспристрастное зеркало, земная природа 
отражает Небесный порядок и сокрывает в 
себе тайны устроения вселенной. Она резо-
нирует  ритмам космического круговорота  и 
наиболее близка Дао, т. к. обладает "жиз-
ненной волей", подчинена мудрому нена-
сильственному  принципу  космической  це-
лесообразности и своим  ростом и развитием 
естественно и непроизвольно отвечает всем 
Переменам. Жизнь природы – эталон недея-
ния. 
"Дао покрывает небо, поддерживает зем-
лю, развертывает четыре стороны света… В  
 
 
 
Сян  Шэнмо. Призывание отшельника. XVII в. 
Сюй Дао-нин. Рыболовы в горных потоках. XI в. 
Мэй Цин. Отшельник в пещере. XVIII в. 
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природе все и без насилия согласно с  
Дао, и без уговоров проникнуто благом… На 
разум опирается и кончик осенней паутинки, и 
целостность всего огромного космоса". 
Хуайнань-цзы. II в. до н. э. 
Образы природных стихий и эле-
менты ландшафта раскрывают невыра-
зимую и чисто умозрительную природу 
Дао. Земля представлялась как материнское 
чрево, живой организм со сложной системой 
невидимых каналов, по которым течет энер-
гия космоса.  
Горы - символ соединения Неба и  
Земли, вечного стремления к духовному 
восхождению, система космической плани-
метрии, в которой пещеры – врата в бездны 
мировой утробы, "провалы в Небо". 
Наиболее популярным образом-
символом даосской философии служит сти-
хия воды. Обладая текучестью, слабостью и 
пластичностью, вода в своей глубине содер-
жит янское начало: несокрушимую твер-
дость и упорство, а потому точит камень, 
сокрушает скалы. 
Образ ветра, как вихря, не знающего 
преград, извлекающего звуки вселенской 
музыки из пустоты Великого Кома, раскры-
вает движущую силу всех Перемен, динами-
ку взаимодействия полярных энергий Инь и 
Ян. 
Важность и независимость природы 
передавалась многими способами. Предпоч-
тение отдавалось сценам на открытом воз-
духе и созерцаемым издали. Пейзаж и расте-
ния живут своей жизнью, которая может 
быть постигнута лишь через понимание 
космических законов, единых для человека и 
природы принципов устроения мира. По-
добное знание было условием подлинного 
единения художника с природой. Человек в 
своих отношениях с природой должен был 
сохранять чувства почтительного ученика, 
вдумчиво постигающего уроки Учителя. 
Пейзажи в китайской культуре созданы по 
памяти после усвоения принципов жизнен-
ного роста в длительном соприкосновении с 
жизнью природы. 
Пейзаж по-китайски называется 
"шань-шуй", т. е. горы-воды. Это название 
раскрывает в образной символике представ-
ления о изначальной сущности вещей, рож-
дающихся в противоборстве двух проти-
воположных сил: "ян" и "инь", мужского  
 
 
Пейзаж. Лист из альбома. XIII в. 
 Дун Цичан. Вид горы Цинбяньшань. XVII в. 
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и женского начала, где горы представля-
ют стихию ян – светлое творческое нача-
ло, а вода – стихию инь – пассивную жен-
скую природу. Дуализм инь и ян с неизбеж-
ностью распространялся на все аспекты жи-
вописи. В картине разреженное и густое 
должны быть перемешаны, вогнутое должно 
откликаться выпуклому, жирная тушь долж-
на быть облегчена тонким письмом, а пустое 
и наполненное должны порождать друг дру-
га. Традиционным для китайского искусства 
был принцип выделения в картине домини-
рующей части – "хозяина", и второстепен-
ных акцентов – "гостей". 
В танский период осваивается воз-
душная перспектива, отличная от европей-
ской линейной перспективы и основанная на 
контрастном противопоставлении разных 
планов, ритмичном соотношении больших и 
малых форм и различных масштабов. Ис-
пользуется крайне высокая точка зрения, от-
чего горизонт поднимается на огромную вы-
соту. Картина делится на несколько планов, 
высоко поднятых один над другим.  
В европейской традиции бытовавший 
в средние века метод временной последова-
тельности пространства заменился статич-
ным пространством научной перспективы. 
Китайцы в эпоху Тан пришли к идее про-
странства, в котором можно странство-
вать и которое продолжается за рамки 
картины. Европа свела пространство к вос-
приятию его с одной фиксированной точки, 
а китайцы стремились внушить идею без-
граничного простора, который уходит без 
конца во всех направлениях и в небо над го-
ловой. В пейзаже фиксированная перспекти-
ва противоречит реальному восприятию 
 
 
Ду Чжи. Рыбак на зимней реке. XVI в. Ма Юань. Дождливый день в горах. XII в. 
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человеком окружающей среды, т. к. он вы-
нужден смотреть во все стороны и постоян-
но менять фокус. Обратная перспектива 
ближе к реальному опыту. Широко завое-
вавшая мир прямая или научная перспектива 
отражает установку мышления на рацио-
нальное познание мира и соответствует ог-
раниченности нашего сознания по сравне-
нию с необъятным океаном бессознательно-
го. Преобладание в природе человека рассу-
дочного начала приводит к формированию 
подсознательных установок соотносить свои 
действия во внешнем мире с какой-либо од-
ной жестко преобладающей рациональной 
идеей, схемам и стереотипам, без участия 
целостного видения ситуации, дарованного 
человеку интуицией. Выражения "смотреть в 
одну точку" или "смотреть из одной точки" 
высвечивают наличие глубокой односторон-
ности мышления. 
Китайцы следовали принципу под-
вижного ракурса, который позволял взо-
ру свободно блуждать в своем воображе-
нии по пейзажу. Восприятие мира неверо-
ятно расширялось. Подвижный фокус спо-
собствует возникновению многозначного, 
более богатого информацией образа про-
странства, постигаемого интуитивно, и ак-
тивизирует бессознательную природу чело-
века. Внутренняя установка мышления на 
восприятие мира подобным образом, без ра-
ционального умствования, ведет к более ес-
тественному, спонтанному поведению, ко-
торое было целью даосской практики. 
Используя движущийся фокус, избе-
гая композиционных осей и создавая откры-
тые виды по краям обозреваемого про-
 
Го Си. Горы весной. XI в. 
У Бинь. Горы вдали от мирской пыли . XVII в. 
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странства, они указывали на последователь-
ность различных моментов сознания, на 
движение изображенных видов в безбреж-
ный простор мироздания.  
Китайское восприятие природы 
глубже передавало переживание простран-
ства во времени, но это достигалось ценой 
отказа от его зримой осязаемости, передачи 
материальных свойств пространства. Глуби-
на – важнейшее свойство пространства. На-
учная перспектива передает глубину за счет 
сокращения дальних планов. Китайцы пред-
почитали принцип трех глубин: переднего, 
среднего и дальнего планов, каждый из ко-
торых был параллелен картинной плоскости. 
Взгляд зрителя скользил через пустоты в 
пространстве. Исторически этот метод воз-
никал в каждой культуре, как результат пер-
воначальных попыток изобразить глубину. 
Планы располагались ярусами по вертикали, 
расстояние между ними обозначало глубину. 
Китайцы закрепили эту традицию, т. к. пе-
реходы через пустоты создавали ощуще-
ние неизмеримого простора. Облака, ту-
ман и дымка усиливали это ощущение, 
внушали мысль о беспредельности Дао и 
Ци, разлитого в пейзаже. Нет ничего обще-
го с европейской перспективой "с птичьего 
полета". Каждый из трех планов дан в пло-
скостном развертывании с движущимся фо-
кусом и с наиболее выигрышной для обзора 
высоты.  
Вездесущее Дао, как тонкая согласо-
ванность всей необъятности явлений, неви-
димо по своей природе и не поддается ра-
циональному объяснению. Легкая дымка, 
скрывающая формы, растворяющая их в 
пустоте, становится символом Дао – ирра-
циональной, непостижимой тайны мирового 
движения к гармонии, ко благу. В 13 в. пус-
тоты в картинах стали красноречивее устой-
чивых форм, они передавали безграничность 
и непознаваемость. Сокрытие форм уводит 
от детального анализа к ощущению тайны 
сокровенно присутствующего, но видимо не 
проявленного. 
Основа китайского дизайна – про-
странство. Ритм интервалов (пустот) иг-
рал такую же роль как и ритм линий и 
изображений. Запад стремился как можно 
убедительнее соединить вещи, используя 
приемы сокращения и расширеня, наложе-
ния, а также активные позы и жесты, чтобы 
слить формы воедино. Интервалы между 
формами нас не интересуют. В китайском 
дизайне фигуры разобщены, а интервалы 
подчеркиваются.  
Философские идеи о пустотности 
вселенной, как принципе, гармонизирующем 
и объединяющем противоположности, при-
водящем к согласию всю "тьму вещей", 
трансформировались в живописном дизайне 
в способы организации предметного поля 
 
Гун Сянь. Тысяча пиков, десять тысяч ущелий. XVII в. 
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на картинной плоскости посредством 
объединения форм пустотой. 
Китайцы не знали замкнутого интерь-
ера и городских пейзажей. Они соединяли 
интерьер с пейзажем, старались избежать 
фокусированного закрытого пространства и 
увлекались игрой планов в их подвижной 
последовательности, начиная с использова-
ния одного экрана на фоне открытых про-
странств в эпоху Тан, и, кончая сложным 
смещением планов во всех направлениях в 
цинском времени. 
Для создания лирических и обобщен-
ных образов природы возникла техника мо-
нохромной пейзажной живописи, в основу 
которой были положены каллиграфические 
особенности линии. При помощи размывки 
туши достигалось большое богатство тонов. 
В такой технике работал Ван Вэй (699-759). 
Особенностью его творчества является 
стремление передать воздушное пространст-
во путем живописной нюансировки, создан-
ной размывами черной туши. Располагая ку-
лисами жесткие контуры горных вершин, 
художник мастерски объединяет их воздуш-
ной дымкой, создающей ту пространствен-
ную среду, которая помогает воспринимать 
разрозненные элементы как единое целое. 
Это один из первых мастеров, сочетающих 
графические принципы с живописными. 
В период Южная Сун художники пе-
редавали тайну духа посредством скрадыва-
ния форм, которые таяли в пустоте неведо-
мого. Природа стала выразительницей чело-
веческих настроений и эмоций.  
Го Си суммирует эстетические взгля-
ды прошлого и дает установку на опытное 
изучение природы, постижение всех ее се-
зонных изменений, различных нюансов в 
состояниях природы: "Туман, лежащий над 
пейзажем, различен в разные времена года. 
 
Ван Вэй. Просвет после  снегопада. VIII в. 
 
Цуй Бо. Бамбук и  цапля. X в. 
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Весенний туман светел, как улыбка, летний 
– голубой, как капля воды, осенний – чист, 
как только что нарядившаяся женщина, зим-
ний туман слаб, как сон". Пейзажи Го Си, 
написанные обычно только черной тушью, 
лаконичны, обобщены, отличаются большой 
широтой в передаче грандиозного и величе-
ственного пространства. Сопоставляя при-
роду с человеком, Го Си наделяет ее челове-
ческими качествами : "природа живая как 
человек…отдельные ее органы имеют свои 
функции. Камни – кости природы, они 
должны быть сильными, вода – кровь при-
роды, она должна быть текучей". Человече-
ский образ включается в жизнь природы, 
сливаясь с ней. 
Основой колорита китайских кар-
тин является их большое тональное богатст-
во при доминирующем значении какого-
либо цвета. Черная тушь в пейзажных свит-
ках приобретает большое разнообразие от-
тенков, переходя от густых пятен к легким, 
еле различимым глазом серебристо серым 
нюансам. 
Вторая половина 12 – нач. 13 в. раз-
витие в пейзаже новых тенденций. На смену 
грандиозным ландшафтам, характерным для 
11 – нач. 12 в., приходит пейзаж, изобра-
жающий более локальные фрагменты при-
роды, ее состояния. 
Мастера эпохи Сун (X-XIII вв.) – Ли 
Чэн,  Фань Куань,  Го Си,  Ми Фу,  Ся Гуй. 
Предмет их картин не просто "горы и воды", 
но само открытие мира во всем его величии 
и бесконечном разнообразии, выявляется 
эстетическая равноценность всех моментов 
существования. Утверждается вселенская 
значимость человека. Установка на саморас-
крытие сознания полноте жизненного потока 
бытия реализовывалась через воспроизведе-
ние не просто многообразия мира, а именно 
бесконечно уходящего вдаль пространст-
ва.По словам критикаXIV в. Тан Хоу: "Пей-
заж вбирает в себя все совершенства творя-
щей силы природы – все оттенки света и 
тьмы, погоды ясной и дождливой, холодной 
и жаркой, утренней зари и вечерних суме-
рек, светлого дня и темной ночи. Бесконечно 
изменчивы его виды, и неисчерпаем его 
смысл". 
В конце периода Тан возникает свое-
образный жанр живописи, получивший на-
звание "живописи цветов и птиц", придаю-
щий глубокое символическое значение каж-
дому отдельному цветку и растению, живо-
му существу и деталям природы. Поэт, ху-
 
 
Цветы и птицы. Лист из альбома. 
Дрозд на высохшем дереве. Лист из альбома. 
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дожник и философ Сы Кун-ту в своей фило-
софской поэме подробно рассматривает 
символику различных элементов природы  
Запад привлекает чувственность ве-
щей, их экзотические и экстравагантные 
комбинации. В Китае воздействие на чувст-
ва ограничивалось выражением "сущности 
идей". Пример – натюрморт. На Западе со-
единение любых вещей, лишь бы воздейст-
вовать на чувства. Китайцы комбинировали 
лишь те предметы, которые естественно свя-
заны или по ассоциациям. Подчеркивается 
природная связь между предметами, худож-
ник соучаствует в жизни вещей.  
При рисовании меха или перьев ки-
тайцы изображают идею, а не дают иллюзию 
сплошной поверхности, ее чувственное вос-
приятие. Пышность и роскошь заменялись 
утонченностью нюансов и элегантностью. 
 
 
Базовые архетипы в архитектуре и  
искусстве Китая: 
 
Архетипы Единого 
 
Единый Абсолют – Небесная сеть - прообраз 
единой универсальной структуры все-
ленной; графический символ Тай цзи - 
универсальная формула всех возможных 
космических перемен; доминирующая 
роль пространства в композиции площа-
дей; единство противоположностей в 
парковом искусстве Китая; идеационное 
мышление в живописи; пустотный фон 
вокруг образа-знака, символизирующий 
начало всего сущего; Дракон - универ-
сальный "символ всеобщих превраще-
ния".  
 
Круг и квадрат - графические символы челове-
ка как вселенной; купол, как метафора 
небесной сферы; храмы Неба; квадратная 
структурная ячейка в градостроительстве 
и архитектуре здания.  
Центр - Императорский и Запретный город, как 
место стыка Неба и Земли; внутренний 
дворик как «небесный колодец»; 
Мандала - «Небесная мандала» – конструктив-
но-живописное пространственное изо-
бражение в китайских храмах;  
 
Архетипы разделения на оппозиции. 
 
Черта–разделение  - контрастное сопоставление 
архитектурных элементов; контрастное 
сопоставление элементов пейзажа в пар-
ковом искусстве. 
 
Архетипы движение к целостности  
 
Посредник - идея троичности - основа трехча-
стной планировочной структуры от жи-
лья до города; крыша – посредник между  
небесным и земным; универсализм мыш-
ления ведет к возникновению универ-
сальной конструктивной ячейки "цзянь" 
Мировое  древо - капитель – пространственная 
структура, соотносящаяся с образом де-
рева, уходящего в Небо и передающего 
его энергию на землю; иерархическая 
структура сакральных сооружений. 
Путь - парадная дорога Лидао, как главная ком-
позиционная ось; 
Анима и Анимус - единство Инь и Ян в архи-
тектурно-пространственных композици-
ях, ландшафтном дизайне. 
 
 
 
КОНТРОЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ. 
1. какой композиционный принцип исполь-
зуется в организации изобразительного поля 
в китайских свитках? 
2. Как ритуалистическое мышление отража-
ется в китайском живописном дизайне? 
3. Что такое «идеационное мышление» и как 
оно реализуется в изобразительном искусст-
ве Китая? 
4. В чем образно-символическое значение 
китайского пейзажа и его элементов? 
5. Какие особенности воздушной и про-
странственной перспективы в китайской жи-
вописи и какова их связь с философскими 
основами? 
6. Каким образом идея Пустоты, как источ-
ника мироздания, ложится в основу китай-
ского живописного дизайна? 
7. Как в китайской живописи художествен-
ный образ человека отражает его универ-
сальную космическую первооснову? 
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Лекция 12. 
Тема 12. Христианская модель мироздания.  
 
12.1. Бинарное мироздание в христианской культуре как проявление базового 
архетипа разделения.  
 
Творческое начало в основе возникновения мира. 
Оппозиции на всех планах бытия. 
Отношение к оппозициям на Востоке и Западе. 
Динамичный характер человеческого существования. 
Этический и эстетический принципы Запада и Востока. 
В христианской космогонии творение 
мира  начинается с выделения Творцом оп-
позиций: неба (духовного плана) и земли 
(материального мира), света и тьмы. Но 
творение происходит сознательно, в ре-
зультате творческого акта как волеизъ-
явления личности, в отличие от бессозна-
тельного процесса творения, характерно-
го для восточных космогонических моде-
лей. Описания момента творения в книге 
Бытия пронизаны космической мощью – со-
зидательная творческая энергия божествен-
ного духа вызывает к жизни и структурирует 
неорганизованные массы правещества. 
Творческий акт подчеркивается использова-
нием слова «сотворил», означающим - «сде-
лал из ничего». 
Четыре божественные заповеди полу-
чает человек, и три из них - творческие: ум-
ножение жизни; возделывание рая, в резуль-
тате чего человек должен менять мир и ме-
няться сам; и познание мира – наречение 
имен. Дать имя – это значит оформить, 
структурировать мир, утвердить личност-
ное бытие. Это первый этап познания, про-
цесс вычленения из хаоса определенных 
структур. Познание законов существования 
и взаимодействия этих структур дальнейшая 
задача человека. 
Господь упорядочивает мир, разде-
ляет его, отделяя существенные части. 
Европейский человек всю жизнь отделяет 
для себя важнейшие принципы, доминан-
ты, дает оценки, разделяет мир на то, что 
 
 
Первое разделение единого на  две части да-
ет начало процессу возникновения  структуры. 
Рис. студ. Лапко Е. 
В отличии от восточных культур, на-
правленных на слияние противоположно-
стей, христианская культура делает ак-
цент на их противостоянии . 
Рис. студ. Хандожко А. 
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он принимает и отвергает. "Начало мира 
есть … символический прообраз закона; а в 
чем же сущность закона, как не в отделении 
должного от недолжного, дозволенного от 
запретного, сакрального от профанного? Бог 
"отделил", и потому человек должен "отде-
лять", должен "различать". Человек – суще-
ство, которому суждено отличать, отделять – 
свет от мрака, добро от зла".1  
Разделение на оппозиции затрагивает 
духовный план, внося напряжение и как 
следствие борьбу – с бунтом и падением 
Денницы в мир входит зло, то есть все, что 
нарушает волю Бога. В кульминационном 
моменте грехопадения Адама и Евы опре-
деляются понятия "добра" и "зла", вечно 
враждующие противоположности, несо-
единимые полярности. С осознанием их 
существования возникает возможность сво-
бодного выбора, как колебания между двумя 
состояниями, действиями. На библейском 
языке познание – не путь собирания инфор-
мации, а путь соединения, т.е. реальной при-
частности к добру или реального опыта со-
участия во зле. Христианская культура 
идет навстречу аффектам противополож-
ностей, сопричаствуя то одной, то другой 
оппозиции, она провозглашает ценность 
страдания, в отличие от буддизма, цель 
которого в освобождении от него. В своих 
духовных исканиях она совершает движе-
ния, аналогичные движению маятника, от-
вергая серединный путь примирения оппо-
зиций, так характерный для религиозной ду-
ховной практики Востока. 
Выявляя наличие оппозиций внутри 
целостности, а также психологических аф-
фектов от их напряженного противостояния, 
культуры востока и запада по-разному опе-
рируют ими, выявляя разные принципы их 
взаимодействия и взаимосвязи, выдвигая 
различные объединяющие противоположно-
сти символы. 
В брахманизме и индуизме пары проти-
воположностей созданы уже творцом мира.  
"Этот мир обречен на страдание от пар противо-
положностей".  
Рамаяна. 
Путь спасения – это серединный путь, 
он означает освобождение от противопо-
ложностей.  
                                                 
1
 Аверинцев С. С. Древнееврейская  литература. 
"Весь покрытый пылью, ютясь под от-
крытым небом, я буду жить у корней дерева, от-
казавшись от всего, от милого и немилого, не 
испытывая ни горя, ни радости, одинаково при-
нимая хулу и похвалу, не питая надежды, не ока-
зывая никому почтения, - свободный от пар про-
тивоположностей и от всякого имущества". 
Махабхарата. 
Центральным ядром буддизма явля-
ется факт существования "Мирового страда-
ния". Сама жизнь – бесконечная цепь стра-
даний, есть великий ужас буддизма. Источ-
ником этого страдания является жажда жиз-
ни, коренящаяся в природе человека. Имен-
но жажда жизни, ее страстные порывы раз-
деляют целостность человеческого сознания 
на противоборствующие оппозиции: любовь 
и ненависть, добро и зло, корысть и беско-
рыстие, смелость и трусость, слабость и си-
лу, радость и печаль. "Священномудрый", 
познавая великую истину о пустотности ми-
ра и иллюзорности всего разнообразия чув-
ственных форм, тем самым отчуждает себя 
от волнений разума, ведь мир – это всего 
лишь "разум, волнующий пустоту". Абсо-
лютное Небытие, Великое Космическое 
Молчание – вот истинная целостность, в ко-
 
Этап райского блаженства - неполяризован-
ное состояние космической энергии, единство  
мужского и женского принципов творения, сим-
волизирует идею целостной личности . Их раз-
дельное существование ведет к страданию и  
постоянным поискам завершенности «я». 
Рис. студ. Полежаки А. 
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торой страдающая душа находит освобож-
дение, покой. Символом, объединяющим 
оппозиции, становится Пустота, сознание 
пустотности мира отрывает человека от всех 
его привязанностей и выводит на середин-
ный путь спасения. 
"Я смотрю на суждения о верном и не-
верном, как на коварный танец дракона, а на за-
рождение и гибель убеждений, как на слезы, ос-
тавленные четырьмя временами года". 
Будда. 
В даосизме Китая утверждается мо-
дель мироздания, в основе которой, как и в 
буддизме, лежит Пустота. Наполняясь дви-
жением энергии словно ветром, несотворен-
ная Пустота дает быть всему сущему, поро-
ждая два противоположных начала: Небо и 
Землю. Эти оппозиции разворачивают ос-
новной принцип бытия – противоборствую-
щие и взаимодействующие силы: Инь и Ян. 
Универсальная драма жизни разворачивает-
ся как результат борьбы между Небом и 
Землей, Светом и Тьмой. Вселенная – вих-
ревой поток полярных энергий, которые во-
влекают в свое движение все многообразие 
Универсума. Это смерч, внутри которого 
есть зона тишины и покоя, равновесия бу-
шующих на переферии сил, точка Пустоты, 
центр мироздания, где разрешаются все 
конфликты и целостность восстанавливает-
ся. Китайская эстетика и духовная жизнь ру-
ководились идеей динамического единства 
противоположностей, которые друг в друге 
содержатся, дополняют друг друга и невоз-
можны один без другого. Дао-Благо - прин-
цип становления, объединяющий символ, 
постепенно и неуклонно приводит все жиз-
ненные процессы к гармонии и внутреннему 
равновесию в благодатном центре, в точке 
созерцания, недеяния. 
Восточные мировоззренческие уста-
новки направлены на объединение оппози-
ций, их примирение, на утверждение в фор-
мах бытия, в духовной жизни, в искусстве и 
архитектуре срединного пути, цель которого 
внутреннее равновесие, гармония, влекущие 
за собой созерцательный характер чувство-
вания полноты бытия и творчества. 
Трагическое положение человека в  
мире христианство видит как следствие от-
падения свободной воли человека от воли 
Творца, в иррациональной тайне человече-
ской свободы, дарованной ему при сотворе-
нии. Объединяющим символом христиан-
ского учения, восстанавливающим нару-
шенную целостность человеческого созна-
ния, становится образ Христа, соединяющий 
в себе обе природы, обе воли: человеческую 
и божественную. Христианское распятие – 
это путь добровольного согласования дейст-
вий человеческой воли и воли божественной 
через страдания. Катарсис является стерж-
нем христианства. 
Космологическая разобщенности че-
ловека и Бога порождает духовную потреб-
ность в единении. На протяжении всего раз-
вития  цивилизации запад мучительно ищет 
однажды потерянного Бога. В пантеистиче-
ской модели человек уже един с Богом, в 
христианстве перед ним лежит путь актив-
ного поиска единения, который надо пройти. 
Христианская модель мира побуждает че-
ловечество к динамичному, стремитель-
ному движению вперед, к достижению 
единства как цели существования, на-
правляя вектор развития в будущее, в от-
личие от  созерцательности восточного 
характера бытия, осуществляемого "здесь 
 
Структура мира в христианской модели 
мироздания. 
Рис. студ. Шубиной Н. 
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и сейчас". Призыв к творческому освоению 
мира, в котором человек противостоит Богу 
как самостоятельная личность, имеющая по 
своей природе образ и подобие Божие, а 
значит свободу воли и творческий потенци-
ал, приводит к бурному развитию науки и 
технического прогресса, чего не знала циви-
лизация востока. История европейской куль-
туры есть драматически развивающиеся от-
ношения между двумя партнерами, двумя 
свободными волями, двумя творцами – че-
ловеком и Богом.  
В мышлении западноевропейского 
человека доминирующее значение имеет ус-
тановка не только на разделение целостного 
бытия Универсума на противоположные оп-
позиции, но и придание абсолютного значе-
ния одному из ее членов, за счет отрицания 
другого. Направленность западной менталь-
ности на мышление оппозициями, своеоб-
разный ее бинаризм отмечает философия 
постмодернизма. Деррида пишет о том, что в 
классических философских оппозициях за-
пад не имеет дело с их мирным сосущество-
ванием, а скорее с насильственной иерархи-
ей. Один из двух терминов ведет другой или 
имеет превосходство,  
Э. Уилден вводит поэтическое поня-
тие серединной великой Воображаемой Ли-
нии. Находящийся по ее правую сторону 
практически находится в состоянии безнака-
занного тотального подавления всего, что 
находится по ее левую сторону. Вся евро-
пейская христианская цивилизация основы-
вается на этическом принципе исключения, 
который разделяет целостный мир на пар-
ные категории : добро – зло, добродетель – 
порок; альтернативные моральные принци-
пы: аскетизм – гедонизм, эгоизм – коллекти-
визм; противоположные оценки.  
"В европейской культуре мы всюду 
встречаем христианские крайности добра и 
зла, греха и раскаяния, божественной любви 
и человеческой нищеты", - отмечает Дж. Ро-
ули. Это цивилизация сверхфокусирования, 
яркого высвечивания того, что принято в ка-
честве ценного. Всякое фокусирование оз-
начает ограничение – т. е. исключение како-
го-то опыта, каких-то душевных содержа-
ний. Этический бинаризм неизбежно ведет 
к потере равновесия целостности, к на-
растанию разрушительных тенденций. 
Для сохранения  целостности необходима 
периодическая смена полярности, возврат и 
принятие ранее отвергнутого. Маятник уст-
ремленности человеческого духа колеблется 
в границах  крайних точек зрения.  
Например, византийская художест-
венная традиция в корне отвергает полно-
кровие и чувственность, гармоническое 
единство духа и плоти идеального человека 
античности. Она провозглашает безогово-
рочное главенство духа над плотью, превос-
ходство духовной красоты над физической. 
Свои основные идеи и понятия раннее хри-
стианство вообще относит к разряду непо-
стижимых разумом, к абсолютной истине, 
существующей сверх видимого и открытой 
лишь духовному взору. Отсюда крайний 
спиритуализм и символизм византийской 
художественной системы, ее экстатический 
характер познания божественных открове-
ний душой "исступающей" из оков матери-
ального тела. Личность человека лишь пес-
чинка  в грандиозном вселенском устроении. 
 
Число два – «дуада», символизирует двойст-
венность мироздания, неразрывные пары проти-
воположностей: жизнь и смерть, материю и дух, 
свет и  тьму, правое и левое, мужчину и женщину. 
Рис. студ. Шубиной Н. 
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Творчество византийского художника ано-
нимно. 
Эстетика Возрождения ставит  в 
центр космоса по выражению А. Лосева 
"культ самостоятельной и универсальной 
личности, но не надмировой, а в своей чисто 
человеческой осуществленности". Эта лич-
ность постоянно стремится "абсолютизиро-
вать себя в своем гордом индивидуализме, в 
своем самостоятельном, ни от кого не зави-
сящем существовании". Такая смена поляр-
ности в отношении значения личности, ее 
свободы и принципов познания порождает  в 
период Позднего Возрождения философию 
сверхчеловека, который в своем  бесконеч-
ном самоутверждении, во власти своих стра-
стей и аффектов доходит до самолюбования 
своей дикой и звериной эстетикой. Семейст-
ва Медичи и Борджиа, тиран Римини Мала-
теста и др. личности-титаны возрождения 
исповедуют полную вседозволенность. 
Возрожденческое искусство в своем 
развитии проходит путь от уравновешенно-
сти образного и научного мышления Лео-
нардо и Рафаэля, от спокойной статики их 
произведений до космического трагизма 
Микеланджело, трагизма одинокой и бес-
помощной перед миром личности, с ее на-
пряженной борьбой человеческой воли с во-
лей Бога. В мучительных поисках ответа на 
вопрос – свобода воли или абсолютный де-
терминизм, его творчество приобретает 
крайне напряженный, полный аффектов от 
столкновения противоположностей, харак-
тер, а идея человека-титана терпит круше-
ние. 
Ньютоно-картезианская парадиг-
ма, заложенная в 17 в. Рене Декартом, по 
которой Вселенная функционирует как ме-
ханистическая система, стала основопола-
гающей на три столетия и заложила основы 
современного научного мировоззрения, от-
вергнув религиозные способы мышления. 
Вследствие рационализма религия утратила 
свою роль исполненной смысла силы, спо-
собной иметь дело с психическими и соци-
альными проблемами. Принцип разумной 
упорядоченности мира, математически вы-
веренные законы красоты, строгая логика 
композиционных построений характеризует 
ансамбли классицизма: Луврско-
Тюильрийский ансамбль Парижа, Версаль, 
искусство Пуссена. Энгра, Давида.  
Иррационалистические тенденции, 
как своего рода реакцию на сухую рассу-
дочность классической философии, можно 
проследить на протяжении длительного пе-
риода и в творчестве Руссо, с его идеями 
возврата к природе; и в творчестве Гете, с 
его восторженностью перед красотой стихии 
чувств; и в творчестве романтизма. Но лишь 
в конце 19-нач. 20 в. иррационалистические 
умонастроения приобретают особое распро-
странение. Это связано с кризисными явле-
 
В бинарном мироздании этическая жизнь  
человека разделяется на парные категории: добро 
– зло, добродетель – порок, свет – тьму. 
Рис. студ. Ярошок А. 
Мышление оппозициями неизбежно при-
водит к смене полярностей, напоминая про-
цесс движения маятника . 
Рис. студ. Архипцова  А. 
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ниями развития общества, иррационально-
стью самой социальной действительности, 
протестом против усечения и упрощения 
мира, это реакция на кризис механистиче-
ского естествознания. На первый план вы-
двигается иррациональная составляющая. В 
творчестве Шопенгауэра, Фрейда, Ницше 
разуму отводится утилитарное место в по-
знании мира. Омертвляющей, разлагающей 
аналитической деятельности рассудка про-
тивопоставляются внеинтеллектуальные, 
интуитивные, образно символические спо-
собы познания реальности. Дионисийская 
составляющая человека, с ее страстным ут-
верждением  инстинктивной жажды жизни 
приходит на смену стремлению к ясности, 
соразмерности, рационализму. Архитектура 
и искусство модерна, иррационализма, 
крайним выразителем которого являлся  
Гауди с его биоморфной и органической ар-
хитектурой характерна для этого периода. 
Культура востока, провозглашает ра-
дикально иные ценности, нежели культура 
запада. В ней ярко выражена ментальная ус-
тановка на взаимопроникновение и слияние 
противоположностей. Например, китайская 
культура основывается на эстетическом 
принципе, который не исключает никаких 
групп элементов, а лишь подчиняет одни из 
них другим, более значимым. Эстетический 
принцип – это процесс отбора, но не отвер-
жения того, что не было отобрано. Эстети-
ческие суждения порождают акцентирова-
ния, подчеркивания. Эстетический принцип 
уравновешивает противоположности, но ни-
чего не подвергает полному осуждению. Он 
гармонизирует, ничего не отбрасывает, он 
имеет дело с целостными отношениями. Та-
кой принцип практиковался в течение тыся-
челетий в китайском феномене человеческо-
го бытия. 
 
Когда в мире узнают, что прекрасное – 
прекрасно, 
тотчас появляется уродство. 
Когда в мире узнают, что доброе – добро, 
появляется зло. 
Наличное и отсутствующее друг друга 
пораждают. 
Трудное и легкое друг друга создают. 
Длинное и короткое друг друга  
выявляют. 
Высокое и низкое друг друга  
устанавливают. 
Музыка и голос друг другу откликаются. 
Посему премудрый человек предается  
делу недеяния 
И претворяет бессловесное учение. 
Десять тысячь вещей созидают – и  
он ничего не отвергает,  
Рождают – и он ничем не владеет. 
Все свершают – и он за это не держится. 
Успехи приходят – и он не помещает  
себя в них. 
Он ни в чем не пребывает – и от него  
ничто не уходит! 
Дао-Дэ цзин. Канон Пути. 
В присутствии сознания как будто есть 
мысли и как будто их нет:  
будто легкая дымка простерта по небу. 
В этой жизни касаешься вещей и как 
будто далек от них:   
словно капли дождя стекают  
по листьям платана. 
У Цунсянь. 
Два великих очага культуры: запад и  
восток, представляют собой два противопо-
ложных и взаимодополняющих типа мыш-
ления, мироощущения и бытия, формируя на 
планетарном уровне единую целостность
. 
 
12.2. Духовное начало, как связующий оппозиции посредник. 
 
Структура космоса в язычесте Древней Руси. 
Миры Платона. 
Структура мира в неоплатонизме . 
Духовная устремленность – связующее начало между мирами. 
Мистический опыт. 
Чтобы понять сложность художест-
венной задачи, стоящей перед древнерус-
ской архитектурой и живописью, необходи-
мо четко представлять себе, что они являют-
ся неотъемлемой частью целостной миро-
воззренческой системы, берущей свое нача-
ло в архаических земледельческих культу-
рах, античной и византийской традиции. 
Образы структурированного, раз-
деленного на пары противоположностей, 
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космоса присутствовали уже в древнерус-
ской языческой модели мироздания, сло-
жившейся к X в. Структура мира, как ощу-
щение пространственного порядка, в пред-
ставлении славян связывалась с тройной 
вертикальной структурой (небо, земля, под-
земный мир) и четверичным горизонталь-
ным членением, связанным с космическим 
круговоротом солнца. Примером обобщен-
ного образа вселенной является Збручский 
идол. Это божество, ориентированное на че-
тыре стороны света, соотносилось со все-
объемлющим богом вселенной – Родом, 
дающим начало жизни всему многообразию 
земных форм. Земной мир людей окружен 
богами покровителями : сверху божествами 
небесной сферы, снизу – подземного мира. 
Изображение божества было тождественно 
прототипу и являлось предметом поклоне-
ния.  
Погруженное в мир природы созна-
ние и недостаточная развитость абстрактно-
го мышления овеществляло все окружаю-
щие явления природы, наделяя их душой 
(анимизм), вещество которой недоступно 
зрению и осязанию, похоже на пар или ту-
ман, но имеет вполне физическую, а не ме-
тафизическую сущность. Славянское языче-
ство, как и другие древние народы, не дела-
ло различие между материальным и духов-
ным аспектом бытия.  
Даже ранняя античная философия, 
делавшая попытки к большему обобщению 
и абстрагированию от индивидуальных ка-
честв множественных явлений космоса, 
опирающаяся на мифологическое мышление 
и яркие мифологические образы предшест-
вующих поколений, в поисках единого свя-
зующего элемента всего сущего выдвигало 
идею вещественно-материальных стихий: 
Фалес воду, Анаксимандр апейрон, Гераклит 
огонь. Так же и душа, связывающая тело че-
ловека с его жизненными проявлениями: 
страстями, размышлениями и страданиями, 
в античной философии вплоть до Платона 
понималась как некая материальная суб-
станция. 
Итогом предвосхищений древних о 
связующем многое в единое, «внутреннее» 
и «внешнее», некоем космическом по-
среднике, стало понятие «души», которое 
демонстрировало глубокую материальную 
связь внутренней психической жизни чело-
века и внешних реалий мира, с ее помощью 
он становился сопричастным всему осталь-
ному, стиралось противостояние оппозици-
онных элементов «человек – мир». 
Идея разделенности космоса развива-
ется античностью в единстве с представле-
ниями о мире, как о целостности, порожден-
ной универсальным жизненным началом – 
Абсолютом. Платон через обобщение ин-
дивидуальных форм совершает прорыв к 
миру эйдосов - прототипов всего сущего, 
вращающихся вокруг вечного космического 
мышления, вселенского архитектора всех 
земных форм. Мир идей, увенчанный идеей 
Блага, своего рода Солнца «занебесной сфе-
ры», становится миром идеалов, бытия под-
линного, то есть вечного и неизменного. В 
земном мире царят субъективные мнения, 
разноголосица желаний и как следствие не-
справедливость и трагичность существова-
ния, поэтому в разумном, глубоком позна-
нии единства, истинности и неизменности 
Блага, состояло бы, по мнению Платона, 
полное и окончательное спасение человече-
ства от зла, всех бед и конфликтов. Платон 
убежден в существовании подлинного, ис-
тинно-сущего идеального космоса, отлично-
го и противоположного призрачному миру 
чувственных явлений.  
Категорически разъединяя эти ми-
ры, философ ищет соединительный путь 
между ними, мост между небом и землей, 
доверяя функцию основного посредника 
между оппозициями связующему Логосу, 
Уму – прообразу безличного Разума. Но 
Платон использует и другие формы архети-
па-посредника: мифологические образы о 
вечном движении бессмертных душ по «за-
небесным» мирам, «теорию воспоминаний» 
души, в предрождении созерцающей истины 
божественного мира. Все эти образы-
посредники раскрывают идею о необходи-
мом движении души в сторону идеального 
мира для познания себя, ухода от «дурной» 
действительности к идеалу, и возвращению 
от идеала к преобразованию реальной соци-
альной жизни. Для воссоздания гармонии 
на земле в согласии с общим устроением 
мироздания необходимо восхождение и 
созерцание вещей, находящихся в выши-
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не, - это подъем 
души в область 
умопостигаемого. 
Идея о по-
тусторонности, 
сверхразумности 
первоначала и 
выведении его за 
пределы матери-
ального мира 
развивается и уг-
лубляется в фи-
лософии неопла-
тонизма, послед-
ней эпохальной 
философской сис-
теме эллинизма 
(III в. н. э.). В рас-
сматриваемой мо-
дели мироздания неоплатонизм переклика-
ется с представлениями индийской филосо-
фии о структуре мира и непознаваемости 
Атмана и Брахмана. Структуру мироздания 
Плотин разворачивает в строго иерархичную 
систему, образующую ступени нисходящего 
бытия. Источником этого нисходящего по-
тока является беспредельное Единое, непо-
знаваемое, не содержащее в себе никаких 
противоположностей, лишенное самореф-
лексии и каких-либо устремлений - нетрону-
тая временем вечность. Всячески подчерки-
вая значение единства в мире, Плотин обо-
жествляет Единое придавая ему статус бога. 
Утверждая, что Единое есть ничто, Плотин 
придает ему и некоторые положительные 
свойства, сравнивая с Солнцем, источником 
света и тепла, что окрашивает его мировоз-
зрение в радостные тона.  
Еще одна параллель сближает неоп-
латонизм с индийской философией это от-
рицание деятельного, творческого начала в 
Абсолюте, который является самодостаточ-
ным и пассивным. Процесс структурирова-
ния мира представляется немотивированным 
и объективным - мир истекает из Единого 
как эманация (от emanare – лат. течь, лить-
ся).  
Плотин использует и другую метафо-
ру, благодаря яркости и многозначности ко-
торой, она превращается в символ божест-
венного мира в христианстве – Бог есть 
Свет. Единое будучи светом, сияет, испуска-
ет яркое свечение в силу своей природы, 
просто потому, что не может не светить, и, 
как всякий свет, затухает по мере удаления 
от источника. Все последующие структур-
ные уровни мироздания являются как бы ре-
зультатом затухания света, постепенным 
убыванием божественного начала, блага и 
красоты до почти полного угасания, и там, 
где смыкается тьма, вечно возникает мате-
рия.  
Единое и материя образуют оппози-
ции - два полюса вертикальной структуры. 
Между ними располагаются два следующих 
иерархических уровня: Ум, соединяющий 
соответствующие представления Платона и 
Аристотеля о самом себя мыслящем мышле-
нии; и Мировая Душа - посредник между 
сверхчувственным и чувственным миром, 
принадлежащая вечности и одухотворяющая 
бренное тело человека и все разнообразие 
материи. 
Материя, испытывающая разобщен-
ность с Единым, стремится ее преодолеть и 
приобщиться ко Благу, как к покою и вечно-
сти вселенской гармонии. И Платон, и 
Плотин в своих учениях ярко выразили 
внутреннюю, укорененную в природу че-
ловека потребность в движении от фраг-
ментарности к целостности, от индивиду-
альной слабости к источнику космиче-
ской силы, от конечности своего сущест-
вования к переживанию вечности, от 
обыденности и хаотической непредска-
зуемости жизненных проявлений к са-
кральности разумного мироустроения. 
Вектор этой устремленности взмывает 
вверх, создает напряженный восходящий 
поток - мост между мирами, духовную ос-
нову человека. Человек – не только зем-
ное, но и небесное духовное существо, 
точка пересечения двух миров. 
Идея двойственности всего мирозда-
ния и живой связи между мирами углубляет-
ся в христианстве. Если в эпоху античности 
она была достоянием философов-мудрецов и 
воспитанных с юности подлинных почита-
телей мудрости путем обучения соответст-
вующим дисциплинам, то христианская фи-
лософско-религиозная система вовлекла в 
круг влияния этой идеи и представителей 
самых беднейших и необразованных слоев 
населения, закрепив ее в образе мышления и 
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мировоззренческих установках. Человек был 
выведен за пределы земной одномерности и 
вещественности, усилилась и превратилась в 
доминанту духовная основа человека – его 
природная устремленность к единству, 
связующая глубины его внутреннего ми-
ра с надмировой реальностью. Через ду-
ховную устремленность души происходит 
соединение и взаимопроникновение частей 
бытия в единой конкретной жизни, микро-
косм и макрокосм раскрываются в единстве 
и взаимопроникновении.  
Н. Бердяев писал: «Лишь в духе про-
исходит подлинная встреча с космосом и че-
ловек не отделен от космоса, а соединен с 
ним. Конкретная духовность вмещает в себя 
всю полноту космической жизни, все иерар-
хические ступени космоса. Во внутреннем 
духовном мире только и дан космос в своей 
внутренней жизни, в своей красоте. Во 
внешнем, природном мире, для замкнутого 
природного человека космос представляется, 
как внешний человеку, внеположный, не-
проницаемый. [...]  Созерцание красоты и 
гармонии в природе есть уже духовный 
опыт, есть уже прорыв к внутренней жизни 
космоса, раскрывающейся в духе, преодоле-
ние разрыва и внеположенности».2 
Жизнь духа разнообразна и бесконеч-
на, она охватывает все устремления человека 
к Богу, всю духовную культуру, познава-
тельную, нравственную и художественную 
жизнь человечества, общение в любви. 
Творческое начало лежит в основе духовно-
сти, и этим человек отличается от животно-
го, дух выбирает нравственные и эстетиче-
ские ценности, а поэтому потенциально сво-
боден и приводит к тому, что человек берет 
ответственность за свой выбор на себя. Че-
ловеческое существо, поставленное в ог-
раниченные условия существования в 
этом мире, заключает в себе устремлен-
ность к бесконечности и вечности, к вос-
приятию высшего смысла бытия. 
Разделение Римской империи на Вос-
точную и Западную повлекло за собой и 
возникновение разных путей развития хри-
стианства. Основное различие между Запад-
ным и Восточным христианством заложено 
еще в античности. Римляне проявляли себя 
более в государственном управлении и пра-
ве, а потому более по юридически истолко-
вали и христианство. Мир восточного Сре-
                                                 
2
  Н. Бердяев. Диалектика божественного и человече-
ского. – М.:Фолио, 2003. – стр. 61. 
 
 
Небесные прообразы надмировой ре-
альности ложатся в основу гармоничного обу-
стройства  земного мира. 
В неоплатонизме и христианстве  духовная ос-
нова человека – мост, соединяющий земной и бо-
жественный  мир в единую целостность. 
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диземноморья, и, прежде всего, мир элли-
нов, был более склонен к философии и мис-
тике. Самым существенным в восточном 
христианстве - православии, по мнению С. 
Булгакова, является стремление к мистиче-
скому опыту, который дает соприкосновение 
с духовным, Божественным миром путем 
сверхразумного и сверхчувственного, ин-
туитивного постижения нашего внутреннего 
и внешнего природного мира. Мистический 
опыт предполагает выхождение за преде-
лы своей личности, духовное касание или 
встречу с высшей действительностью, ко-
торая входит в жизнь человека, и под воз-
действием которой он может быть преоб-
ражен. Жизнь в православии связана с виде-
нием миров иных через богослужение, таин-
ство причастия, молитву, размышление, со-
зерцание икон. Православная мистика без-
образна, т. е. и богомыслие, и молитва не 
должны стремиться к человеческому бого-
воображению. С. Булгаков писал: «Право-
славие имеет видение умной красоты, к ко-
торой душа ищет путей приближения. Это 
есть небесное царство идей, которое в язы-
честве созерцал еще Платон, — образы ан-
гельского мира, духовное «небо», которое 
смотрится в земные воды. Это есть идеал не 
столько религиозно-этический, сколько ре-
лигиозно-эстетический, который лежит уже 
по ту сторону добра и зла в их разделении. 
Это есть тот свет, который светит на пути 
земных странников. Он зовет за пределы те-
перешней жизни к ее преображению».3 
В стремлении человека к постижению 
и единению с божественным миром визан-
тийский христианский богослов Псевдо-
Дионисий-Ареопагит видит некий закон 
высшего порядка, которому подчиняется 
все: и первопричина мира, и  самое низшее 
существо – это природное устремление 
всего Универсума к преодолению разроз-
ненности и противостояния, к слиянию 
множественности в единство. Опираясь на 
неоплатоническую традицию, он называет 
его эросом: «Эрос, назовем ли мы его боже-
ственным, или физическим, понимается на-
ми как некая сила единения и слияния, кото-
рая побуждает высшие [существа] заботить-
ся о низших, равноначальные ведет к взаи-
                                                 
3
 С. Булгаков. Православие. – М.: Терра, 1991. – стр. 
323. 
мообогащению и, наконец, низшие обращает 
к более совершенным и выше стоящим».4 
Идея Платона об абсолютной красоте 
первоначала получает в византийской тра-
диции дальнейшее развитие, ею наделяется 
личность Творца. Абстрактная идея транс-
цендентного божества неразрывно соединя-
ется в восточном христианстве с эстетиче-
ским началом в человеке – душа его облада-
ет врожденным стремлением к «невидимой 
красоте», и важнейшая цель человеческих 
устремлений - ее духовное познание. 
Вывод: 
Изначальное, метафизическое 
единство со вселенной - Абсолютом созна-
тельно и бессознательно ощущается чело-
веком как эталон гармонии, красоты и 
упорядоченности за пределами двойст-
венности, ведущей к страданию, отчужде-
нию, сознанию конечности бытия и внут-
реннему и внешнему хаосу во всех его 
проявлениях и порождает тот восходящий 
энергетический поток сознания, который 
во всех развитых исторических цивили-
зациях именуется проявлением духа, ду-
ховной жизнью, духовными устремле-
ниями человека.  
 
КОНТРОЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ: 
1. Перечислите оппозиционные пары в мо-
дели христианского мироздания. 
2. Каким образом западная и восточная 
культуры относятся к явлению полярности 
мира? 
3. Какая установка христианского мышления 
побуждает к динамическому развитию об-
щества? 
4. В чем особенности этического бинаризма 
христианства и эстетических принципов 
восточной культуры? 
5. Приведите примеры смены мировоззрен-
ческих доминант в искусстве и архитектуре 
Запада. 
6. Какова структура мира Платона и его объ-
единяющий символ? 
7. Какова структура мира и объединяющий 
символ в неоплатонизме? 
8. Какую составляющую человеческой при-
роды христианство видит как связующее на-
чало с божественным миром? 
                                                 
4
 Дано по: В. Бычков. Малая история византийской 
эстетики. – Киев: «Путь к истине», 1991. – стр.71. 
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Лекция 13. 
Тема 13. Роль личности в христианской культуре. 
 
13.1. «Личностное» мироздание христианства.  
 
Запад и Восток в отношении к личности. 
Христианская антропология о динамической природе личности. 
Православие о двойственности воли человека. 
Исихазм и трансформация личности. 
Если неоплатонизм создал модель 
«духовной» вселенной, то в христианском 
сознании вселенная предстает не только 
«духовной», но и «личностной», и в этом 
фундаментальнейшее отличие христианских 
идей о сущности мира от религиозных сис-
тем Востока.  
Для индо-азиатского пантеистиче-
ского понимания природы мира, харак-
терно радикальное отрицание понятия 
«личности», своеобразная «концепция от-
сутствия «Я» - обособленного, сокровенно-
го самоощущения и самостояния человека, 
которое является стержнем западно- и вос-
точноевропейского мировоззрения, вырабо-
танного средневековой философской и рели-
гиозной мыслью христианского учения.  
Пантеизм Индии выдвигает идею то-
тальной безличностной всерастворенности 
Абсолюта в космических стихиях и явлени-
ях, в живых существах - духовных искрах 
Единого.  
Буддизм рассматривает человека, как 
временную систему текучих динамичных 
элементов, подверженных смерти, а понятие 
«личности» всего лишь как удобный лин-
гвистический термин для наименования веч-
но меняющихся компонентов, характери-
зующих человека. 
Культура Китая, признавая понятие 
«личности», отводит ей негативную роль - 
рассогласование изначальной космической 
гармонии, а поэтому стремится к ее раство-
рению и возврату к Дао - универсальному 
пустотному космическому началу. 
Колыбелью европейской культуры  
была греко-латинская модель мироздания, а 
становление ее происходило в лоне христи-
анского мировоззрения. При всей ярко вы-
раженной противоположности языческого 
характера верований античности и христи-
анского монотеизма, эти традиции опирают-
ся на феномен человеческой свободы, на са-
мостояние личности человека в многообраз-
ной и сложной жизни космического бытия, 
сознательно и свободно действующую из 
себя самой.  
Греческий индивидуализм античной 
мифологии гениальным творцом рождаю-
щейся цивилизации видит Прометея, кото-
рый вопреки воле Зевса, открыл человечест-
ву его собственный гений, наделил жалкое 
существование первых людей творческой 
искрой и действенным первоначалом, от-
крыл путь борьбы против сил природы, гро-
зивших ему уничтожением. Лучшие пред-
ставители человечества – герои, бросавшие 
своими деяниями вызов богам, всячески от-
воевывали право на становление личности в 
бесконечном преодолении испытаний и тру-
дов. 
Христианская цивилизация, несмотря 
на многие мировоззренческие отличия ра-
ционального латинского и мистического 
восточно-греческого типа христианства 
принципиально выделяет человека на фоне 
всех иных живых существ, так как он за-
ключает в себе образ и подобие личности 
Творца, бессмертную душу, познавательный 
и организующий разум и свободу воли.  
В пантеизме Востока жесткий детер-
минизм  человеческой свободы исходит из 
представления о «Я», как проявлении миро-
вой субстанции, полной слитности с ней; 
иррациональная тайна свободы христианина 
коренится в принципиальном отличии мира 
и человека, как творения, от надмировой 
личности Творца. В человеке есть автоном-
ность и это его свойство христианство рас-
сматривает как проявление личности и лич-
ной воли. Христианство есть учение об от-
ношениях между двумя личностями: без-
мерно великим и могущественным в своем 
космическом проявлении Богом и сотворен-
ным из праха и оживленным духом челове-
ком. И это сопоставление безмерно подни-
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мает космическое значение и роль 
человека в жизни мироздания. 
В. Бычков отмечал, что чело-
век, по мнению Немесия (византий-
ского богослова IV в.), занимает 
ключевое положение во Вселенной, 
ибо он был создан как завершающее 
звено творения для связи в единое 
целое мира духовного и материаль-
ного:  
„Таким именно образом Творец 
все гармонически приладил друг к дру-
гу и соединил, а чрез сотворение чело-
века — связал воедино умопостигаемое 
и видимое”.  Человек — благородней-
шее из сотворенных существ. Он со-
единяет в себе смертное с бессмерт-
ным, разумное с неразумным, и спра-
ведливо называется поэтому «малым 
миром». Кто может словами выразить 
преимущества этого существа (челове-
ка)? Оно переплывает моря, на небе 
пребывает созерцанием, постигает 
движение, расстояние и величину 
звезд, пользуется плодами земли и мо-
ря, человек преуспевает во всякой нау-
ке, искусстве и знании; …исследует 
природу существующего, усердно пы-
тается постичь существо божие, дела-
ется домом и храмом божества».5  
Христианская культура ставит акцент 
на человеческой личности, свободной волей 
осуществляющей выбор; через страдания, 
познание зла и добровольное от него отре-
чение, возвращающуюся к принятию Бога. 
Русский религиозный философ С. Франк пи-
сал: 
"Согласились бы мы, чтобы Бог с самого 
начала создал нас такими, чтобы мы автоматиче-
ски, сами собой, без размышлений и собственно-
го свободного решения, исполняли его веления? 
И был бы тогда осуществлен смысл нашей жиз-
ни? Но если бы мы автоматически творили доб-
ро, если бы все вокруг нас само собой и с полной 
очевидностью свидетельствовало о Боге, о разу-
ме, о добре, то все сразу стало бы абсолютно 
бессмысленным, ибо "смысл" есть разумное 
осуществление жизни, а не ход заведенных ча-
сов"6.  
Для современной европейской психо-
логии понятие «личности» является цен-
                                                 
5
 В. Бычков. Малая история византийской эстетики . – 
Киев: «Путь  к истине», 1991. – стр.64. 
6
 С. Франк – русский религиозный  философ 
тральным. Вокруг него ведутся исследова-
ния и строятся теоретические концепции. В 
круг интересов психологии входят: индиви-
дуация личности, ее внутренние потребно-
сти, эволюция, творческая энергия, целост-
ность личности и множество других вопро-
сов и проблем.  
Сопоставление мировоззренческих 
установок Востока и Запада позволяет вы-
явить две противоположные тенденции в от-
ношении к личности: 
1. Восток уделяет внимание транс-
персональному росту – выходящему за пре-
делы эго и личности с целью достичь глу-
бинных состояний сознания, выходящих за 
рамки нашего повседневного, личного опы-
та. 
2. Западноевропейская психология 
более укрепляет эго в достижении большей 
независимости, самостоятельности, само-
реализации. 
Вторая тенденция, вероятно, больше 
подходит тем, кто уже достиг определенного 
уровня самообладания, зрелости и самореа-
 
Христианский монотеизм говорит о сознатель-
ном и свободном творении бытия Надмировой лично-
стью, которая одновременно и пронизывает бытие и  
остается ему трансцентентной . 
Рис. студ. Слюсаревой Е. 
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лизации. Развитие сильной независимой 
личности и ощущения «Я» является, по-
видимому, предпосылкой этого второго типа 
роста. 
Г. В. Оллпортом (современный аме-
риканский психолог) была проведена ги-
гантская работа по формулировке определе-
ния личности, которая ныне признана клас-
сическим образцом исследования на эту те-
му. Он предполагает, что человеческие су-
щества организованы в определенную 
структуру, но в то же время обладают 
способностью изменяться: «личность» — 
это сущность и изменения, структура и 
рост.  
Представления Оллпорта о «лично-
сти» включают в себя идеи традиционных 
цивилизаций востока о динамической, изме-
няющейся составляющей человека. Но пред-
ставления о динамической основе человека в 
рамках западной культуры также существо-
вали и в учении Платона, и в неоплатонизме 
и в христианском учении.  
Христианская антропология (учение о 
человеке) различает природу, индивиду-
альность и личность человека. Природа – 
это общие особенности человека как вида, 
которыми он отличается от животного мира. 
Индивидуальность – неповторимое своеоб-
разие каждого отдельного человека, выявля-
ется с помощью вопроса «какой?» И, нако-
нец, личность, отвечающая на вопрос 
«кто?» – тот субъект, который обладает все-
ми природно-индивидуальными свойствами. 
Любые характеристики относятся к природе 
и индивидуальности, а личность - тот, кто 
владеет этими качествами, свойствами, 
энергиями, кто развертывает их в реальном 
бытие. Личностное существование бескаче-
ственно. Именно личность обладает само-
сознанием и говорит о себе: «Я СУЩЕСТ-
ВУЮ». Восточное христианство полагает, 
что индивидуальность, как конкретный 
набор случайных черт и поступков может 
быть преобразована, восполнена до боль-
шей полноты, т. е. является динамичной 
составляющей человека.  
Источником внутренней трансформа-
ции является свободная воля человека - 
космический феномен личностной все-
ленной противоположный жесткому детер-
минизму пантеистического всеединства: 
Творец и созданное по его подобию творе-
ние самостоятельны и свободны. Христиан-
ство делает различие между «свободой вы-
бора» и «свободой воли». Быть свободным 
не означает реализации любой существую-
щей возможности, а означает совершение 
действий в соответствии «со своим собст-
венным бытием, своей природой, не влачась 
за внешними, привходящими импульсами. 
[…] У человека есть нечто свое  - и потому 
его свобода не нечто отрицательное (неза-
висимость), а положительное: верность 
себе, своей природе и призванию. Свобода 
человека не сводится лишь к отрицатель-
ной «независимости»; она есть способ-
ность к творческому осуществлению се-
бя».7 
Православие, более чем какая-либо 
другая религиозная система, подошло к глу-
бочайшему пониманию двойственности че-
ловеческой природы – двойственности соз-
нания, когда кроме подлинных вещей, че-
ловек видит сфантазированные им оп-
равдания и смыслы. Но православие счи-
тает такое положение вещей скорее болез-
                                                 
7
 А. Кураев. Сатанизм для интеллигенции. Т. 2. Хри-
стианство без оккультизма. М.: Издательство «Отчий 
дом», 1997. – стр. 128. 
 
Творчество Надмировой личности порожда-
ет неиссякаемый поток жизни с ее страданием и  
радостью. 
Рис. студ. Конюховой Ю. 
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нью, чем виной человека, причину же этой 
двойственности обнаруживает в двойствен-
ности человеческой воли. 
Православная мысль различает две 
воли в человеке: естественную природ-
ную, направленную на удовлетворение его 
природных потребностей физического и ду-
ховного плана, и личное произволение, ко-
торое решает каким образом и на какие цен-
ности и цели ориентировать природные им-
пульсы. «В человеке борются несколько 
воль — плоти и духа. Разные качества еди-
ной природы человека желают разного. Че-
ловек должен выбрать,— какую иерархию 
своих стремлений он установит, в каком из 
них он опознает подлинное призвание своей 
природы, о чем скажет: вот это — самое мое 
во мне!». «Если личная воля видит добро 
там, где его нет, или же боится в данный 
момент того, в чем нет опасности для души, 
то она создает свою вселенную, свой мир»8. 
Этот мир представляет собой систему лож-
ных ценностей, жестких стереотипов, иска-
женных смыслов, страхов и подавленных 
желаний, разрушительных моделей поведе-
ния. Он становится миром зазеркалья, иска-
жающего естественную природу, он не про-
сто отражает теневую сторону личности, но 
становится ее вторым, а иногда и опреде-
ляющим миром. Внутренний, некогда еди-
ный, микрокосм человека распадается на 
антагонистические миры, находящиеся в 
постоянном столкновении, которые по-
рождает рассогласование природной и 
личностной воли человека. Непримири-
мая оппозиция проявляется во всех жиз-
ненных действиях и помыслах личности, 
и, как следствие, порождает бесконечные 
страдания. «В такой, раздробленной и пере-
строенной человеческой природе, появляют-
ся свои привычки, свои устоявшиеся стрем-
ления, реакции и пожелания. И однажды 
личность, породившая их своим свободным 
произволением, обнаруживает, что сама ста-
ла всего лишь инструментом самореализа-
ции этих греховных импульсов. Человек 
оказывается в состоянии страстной одержи-
мости. Его индивидуальное бытие уже навя-
зывает личности способ действия. Некогда 
сама дав природе греховный импульс, лич-
                                                 
8
 Там же. – стр. 169. 
ность теперь уже влечется грехом по всем 
колдобинам разрастания страсти»9.  
Посредником, снимающим конфликт 
природной воли и личного произволения че-
ловека, восточное христианство видит Хри-
ста. Христос, как богочеловек, в полной ме-
ре обладает человеческой природной волей 
и божественной волей. Но в момент распя-
тия внутренний раскол преодолевается 
человеческой волей Христа, через ее ре-
шительное и естественное устремление к 
Богу.  
Весь путь Христа через Голгофу – 
путь согласования человеческой воли и воли 
Божественной, который ярко и просто рас-
крывается в строках главной христианской 
молитвы «Отче наш»: «Да будет воля Твоя и 
на земле, как и на небе». Путь православ-
ного подвижника – длительный процесс 
очищения души и оздоровления воли че-
рез цепь катарсических состояний, сим-
волическое и духовное значение которых 
соотносится с распятием, в которых не 
уничтожается, но возвращается к перво-
                                                 
9
– А. Кураев. Сатанизм для интеллигенции. Т . 2. Хри-
стианство без оккультизма. М.: Издательство «Отчий 
дом», 1997. – стр. 132.  
 
Творчество свободно, как игра ребенка. 
Рис. студ. Диденко А. 
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начальному единству поврежденная че-
ловеческая природа.  
Восточное христианство полагает, 
что личность, возвышающаяся над любыми 
свойствами своей природы, может их пере-
менить благодаря энергиям Божественной 
благодати. Идея «спасения», «обожения» - 
трансформации человеческой личности 
стоит в центре восточно-христианского 
учения и наиболее ярко выявлена поздне-
византийской мыслью в  XIV в. учением 
исихазма и его основоположником Григо-
рием Паламой. 
Исихазм (от греческого - покой, без-
молвие, отрешенность) мистическое течение 
в Византии. Этико-аскетическое учение о 
путях единения человека с Богом через 
«очищение сердца» и самососредоточения 
сознания; включало систему психофизиче-
ского контроля, имеющую некоторое внеш-
нее сходство с методами йоги. Возникло в 
IV-VII вв. и возродилось в XIV в. (Григорий 
Синаит, Нил Сорский) 
Григорий Палама утверждает, что Бог 
обнаруживает себя во внешнем мире через 
свои божественные энергии, одним из про-
явлений которых был свет, осиявший апо-
столов на горе Фавор во время Преображе-
ния Христа. Божественные энергии охваты-
вают все человеческое существо, наполняют 
собой всю материю человека и единят его с 
Богом. Это единение -  синергия (сотруд-
ничество) человека с Богом предполагает 
сохранение и освящение  не только духа, 
но и души и тела человека. Для исихастов 
была ясна целостность человеческой приро-
ды: никакая ее часть не выделялась в особое 
средство богопознания и никакая ее часть не 
исключается из богообщения. Григорий Па-
лама в трактате «Защита святых исихастов» 
исал: «Учение, полученное нами [...], гово-
рит, что бесстрастие состоит не в умерщвп-
лении страстной части, а в ее переводе от зла 
к добру». Плоть, продолжает он, «мы полу-
чили не для того, чтобы убить себя, умерщв-
ляя всякую деятельность тела и всякую силу 
души, но чтобы отбросить всякое низкое 
желание и действие [...]. У бесстрастных 
людей страстная часть души постоянно жи-
вет и действует ко благу, и они ее не умер-
щвляют».10 Постоянное духовное устрем-
                                                 
10
 Дано по: Л . Успенский . Богословие иконы. М . Мо-
сковский патриархат, 1996. – стр. 194. 
 
Христианская модель мира по-
буждает человечество к динамич-
ному, стремительному движению  
вперед. Призыв к творческому ос-
воению мира, в котором человек 
противостоит Богу как самостоя-
тельная личность , имеющая по  сво-
ей природе образ и подобие Божие, 
а значит свободу воли и творческий  
потенциал, приводит к бурному 
развитию науки и технического  
прогресса, чего не знала цивилиза-
ция Востока. История европейской  
культуры есть драматически разви-
вающиеся отношения между двумя 
партнерами, двумя свободными 
волями. двумя творцами – челове-
ком и Богом. 
 
«На бурный поток наложил он узду, 
Бессонною мыслью постиг равно-
весье, 
Как ястреб врезается он  в поднебе-
сье, 
У косной земли отнимает руду. 
Покорны и тихи, хранят ему книги  
Напевы поэтов и тайны  религий». 
                 Н. Гумилев. Сон  Адама. 
Рис. студ. Дешко Т. 
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ление человека к Богу, как направляющий 
вектор его сознания, с точки зрения право-
славия, является источником  движущей си-
лы человеческой личности на пути  воспол-
нения  целостности ее бытия.  
О роли духовного начала в трансфор-
мации личности русский философ Н. Бердя-
ев писал: «Глубинное «Я» человека связано 
с духовностью. Дух есть начало синтези-
рующее, поддерживающее единство лично-
сти. Человек должен совершать творческий 
акт в отношении к самому себе. В этом 
творческом акте происходит самосозидание 
личности. Это есть постоянная борьба с 
множественностью ложных «Я» в человеке. 
В человеке хаос шевелится, он связан с хао-
сом, скрытым за космосом. Из хаоса этого 
рождаются призрачные, ложные «Я». Каж-
дая страсть, которой одержим человек, мо-
жет создавать «Я», которое не есть настоя-
щее «Я». В борьбе за личность, за подлин-
ное, за глубинное «Я» происходит процесс 
распадения – это есть вечно подстерегающая 
опасность – и процесс синтеза, интеграции. 
Человек более нуждается в психосинтезе, 
чем в психоанализе, который сам по себе 
может привести к разложению и распаду 
личности». Индивидуализация, раскрытие 
личности совершается самим духом, в не-
драх духовной жизни 
 
13.2. Личность Христа, как объединяющий оппозиции символ.  
Распятие – архетип «смерти-возрождения».  
 
Архетип «смерти-возрождения» в западной и восточной культуре . 
Распятие - соотнесение человеческой волис волей Бога. 
Архетипическая идея процесса 
«смерти-возрождения», как необходимого 
условие для нового этапа развития, проходит 
красной нитью через философские и религи-
озные системы и Востока и Запада. 
В греческой философии Гераклит 
объединяет эти оппозиции в единое целое в 
понятии Огня, как первоначала мироздания. 
Огонь, «мерно возгарающийся» и «мерно 
угасающий» обеспечивает рождение и 
смерть, а значит неизбежное обновление. 
Огонь Гераклита нечто вроде судьбы и несет 
нравственное очищение: «Всех и вся, нагря-
нув внезапно, будет Огонь судить и схватит. 
Вселенная будет испепелена». 
В скандинавской мифологии гибель 
мира происходит по причине нарушения 
космических законов человечеством. Боги 
карают преступный мир, мировая ночь над-
вигается на землю и падают с неба звезды, 
волк проглатывает солнце и луну, а яростная 
схватка Небесного огня с Мировыми водами 
– взаимное уничтожение материи, погружает 
мир в бездну первобытного Хаоса. 
В брахманизме заявлена идея пульса-
ции - периодического разворачивания и 
свертывания мира Абсолютом. Космическое 
время делится на ночь и день Брахмана. 
В буддизме перед нами предстают 
бесконечные периоды мировых циклов, ко-
торые возникают благодаря волнению кос-
 
Крест – ось на перекрестке миров в центральной 
точке пространства и  времени, соединяет проти-
воположности. 
Рис. студ. Калюжного С
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мических первоэлементов – дхарм и их пе-
риодическому затуханию. Абсолютной цен-
ностью это учение провозглашает Нирвану – 
смерть всех желаний, а представления о ре-
альном мире разрушает, объявляя его не бо-
лее чем иллюзией.  
Обряды инициации – символическое 
умирание - использовались в первобытных 
племенах при посвящении на более высокую 
ступень развития и существовали в любых 
религиозных системах в виде аскетических 
практик, постов, уходов в пустыню. 
Физические и духовные страдания 
выводят человека на новый уровень созна-
ния, а экзистенциальный кризис личности, 
также отражающий базовую оппозицию 
«смерти-возрождения» является толчком для 
его активной духовной трансформации. 
В философии христианства, поста-
вившей в центр своего учения отношения 
между двумя свободными волями, двумя 
личностями – человеком и Богом, раскрыва-
ется глубокий смысл древнейшего и наибо-
лее трагического архетипа – жертвы, как 
«смерти-возрождения».   
По замыслу Бога, мир задуман как 
гармоничная целостность Творца и вершины 
его творения – человека. Но это космическое 
единство должно осуществляться на основе 
свободы – свободного принятия человеком 
воли Бога, принудительное единство пре-
вращало бы мир в слепой и бездушный ме-
ханизм, а человеку бы даровало "свободу" 
робота и тем самым искажало Образ Божий, 
лежащий в основе его творения.  
Заложенная в основу мира потенция к 
свободе реализуется через раскол прежде 
всего духовного плана бытия – как бунт 
Люцифера и части ангельских сущностей 
против воли Бога, возникает непримиримая 
оппозиция, приведшая к появлению в мире 
зла и страданий. Аналогичный раскол воз-
никает среди благодатного покоя, изобилия 
и гармонии Эдемского сада в момент нару-
шения Адамом божественной заповеди о по-
знании добра и зла. Теперь воля Бога вос-
принимается человеком как нечто внешнее, 
а не идущее из глубин его существа, исчеза-
ет Богонаполненность человека. Бог в вос-
приятии Адама отдаляется и локализуется во 
внешнем пространстве. Теперь человечеству 
предстоит преодолеть этот трагический раз-
рыв и обрести утраченное единство.  
Образы Голгофы символически рас-
крывают концепцию восточного христиан-
ства о восстановлении изначально целостной 
человеческой природы – прежде всего спа-
сение "внутреннего" человека от хаотиче-
ских, противоречивых состояний его души, 
внутреннего раскола, порождающего, с точ-
ки зрения православия, зло, страдание и 
смерть. 
Православное богословие различает в 
человеке две воли – природную, имеющую 
естественное единство с волей Бога и лич-
ный произвол, способный к безмерному раз-
растанию и искажению природной воли, а 
значит к раздроблению и искажению чело-
веческой природы. Адам был свободен до 
грехопадения, т. к. имел возможность реали-
зации своей истинной природы и призвания, 
творческого осуществления себя. «Люби Бо-
га и делай, что хочешь», так описывал это 
состояние Августин. 
Современный православный богослов 
А. Кураев отмечает, что именно склонность 
личности противопоставлять свой человече-
ский произвол воле Бога, подлежит оздоров-
лению. Православная "терапия" распятия – 
Распятие – архетип смерти-возрождения, несущий 
жизнеутверждающую потенцию. 
Рис. студ. Тимохина  В. 
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это не уничтожение человеческой воли, а 
соотнесение ее с волей Бога, а поэтому Хри-
стос становится посредником в этой траги-
ческой оппозиции, так как в полной мере 
обладая двумя природами: Божественной и 
человеческой, по своей воле стремящимися 
друг к другу. В центре креста, который есть 
пространственная форма самой вселенной 
(любая ее точка может быть описана как пе-
ресечение двух прямых) встречается земная 
материя и дух, вечная жизнь с опытом пред-
стоящей смерти, божественная чистота с тя-
жестью греха всего человечества, Божест-
венная воля и свободная воля человека. Пра-
вославное богословие уподобляет Христа 
врачу, который приходит, чтобы связать во-
едино распавшееся человеческое естество. 
Христос как человек боится смерти, 
противится ей, иначе распятие превратилось 
бы в фарс. Поэтому в Гефсиманском саду 
его человеческая воля и душа обращается к 
Отцу со словами: "Душа моя скорбит смер-
тельно… Если возможно, да минует Меня 
чаша сия; впрочем не как Я хочу, но как 
Ты…" (Мф. 26, 38-39). Но страх смерти пре-
одолевается не его божественной природой, 
а именно свободным устремлением челове-
ческой воли, человеческой решимостью со-
единиться с волей Творца. Его последние 
слова перед смертью: "Боже мой! Боже мой! 
Для чего Ты меня оставил?" – стон челове-
ческой распятой природы. По мысли визан-
тийских мыслителей исцеление человечест-
ва происходит благодаря согласованию в 
Христе человеческой воли и воли Божест-
венной, через принятие Им всего греха че-
ловечества и растворении его в воле Отца.  
Распятие – это умирание, уничтоже-
ние прошлого, стирание воспоминаний, ко-
торые при беспредельном разрастании за-
душили бы все живое: "Душа наша на свет 
является со старым; и если не отнять от нее 
этого старья, она так и останется старою, не 
вкусив новинки", - писал св. Феофан За-
творник, а поэтому страдания есть не только 
последствия зла, греха, но страдание есть 
также путь избавления от зла, величайшая 
ценность, через которую спасается мир.  
Сущность распятия ярко выявляется в  
православной иконографии. Композиция 
"Распятия", как правило, делится на три 
уровня, отражающие пространственную и 
временную структуру Вселенной. Царство 
смерти, в котором покоится прах ветхоза-
ветного Адама и унаследовавших его смерт-
ную природу потомков - это мертвящее 
прошлое, связь с которым разрывается Хри-
стом. Средний уровень – земной план со 
 
Оплакивание  Христа. Фреска собора Спаса Преображения, Псков. XII в. 
Прорись студ. В. Кулинича. 
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скорбно застывшими фигурами Марии и 
женщин, свидетельниц казни, а также уче-
ников и солдат охраны – это настоящее, бла-
годаря ирреальности фона и обобщенности 
образов, приобретающее значение вневре-
менного события и, наконец, божественный 
план Царства Божия - будущее завершение 
человеческой истории, атрибутами которого 
являются летящие ангелы и серафимы. 
Крест с распятой на нем фигурой Христа, 
соединяющий все три плана, превращается в  
ось мироздания, а Его жертва становится 
спасительной сердцевиной мира. В ясном и 
чистом строе иконы, преодолевая все драма-
тическое, выявляется высокая, светлая суть 
событий.  
 
Базовые архетипы в восточном христианстве: 
Архетипы Единого 
Единый Абсолют – Троица; личность Творца. 
Круг и квадрат – графический символ троицы; 
небесная сфера как образ божественного 
мира; модель Небесного Иерусалима. 
Центр – Христос; земной рай и Небесный Иеру-
салим; «внутренняя клеть»;  
Архетипы разделения на оппозиции. 
Черта–разделение  - модель мироздания со все-
ми полярными составляющими; лич-
ность человека и Бога; природная воля и 
личный произвол. 
Посредник – Христос; дух человека в христиан-
ской антропологии; мистический опыт; 
Эрос как природное устремление всего 
Универсума к единству; человек, как 
связь знмного и божественного мира; 
божественные световые энергии; Евха-
ристия сакральная божественная трапеза.  
Вертикаль – встречные потоки сознания в не-
оплатонизме; световой божественный 
поток.  
Мировое древо, Мировая гора – распятие. 
Путь – аскетическая практика монастырского 
служения; жизнь как познание Бога. 
Герой – небесная иерархия воинов; святые. 
Анима и Анимус – Образ Софии Божественной 
Премудрости и Божьей Матери. 
Смерть-возрождение – распятие. 
 
КОНТРОЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ: 
 
1. Опишите различия в отношениях запад-
ной и восточной культуры к понятию лично-
сти. 
2. Какое определение личности дал Оллпорт 
что общее в нем с пониманием личности в 
восточном христианстве? 
3. Охарактеризуйте отношение восточного 
христианства к волевому началу в человеке, 
как причине разделения его микрокосма на 
антагонистические миры. 
4. В чем заключается катарсический смысл 
распятия в восточно-христианском учении? 
5. Какие основные положения исихастского 
учения Григория Паламы о трансформации 
личности человека? 
6. Каким образом архетип «смерти-
возрождения» отражается в западной и вос-
точной культуре? 
7. Каково образно-символическое значение 
распятия? 
 
 
 
 
Распятие. Школа  Дионисия, XV в. 
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Лекция 14. 
Тема 14. Философско-религиозные идеи восточного христианства и их 
отражение в архитектуре и искусстве. 
 
14.1. Православный храм – модель вселенной. 
 
Храм – посредник между земным и небесным. 
Многозначность образа храма. 
Символика купола. 
Пространственная структура крестово-купольного храма. 
Храмы Руси. 
Христианская модель мироздания, 
придает доминирующее значение двойст-
венности, пронизывающей все уровни бы-
тия. Бытие разворачивается как пары проти-
воположностей: противостояние личностей 
человека и Творца, мира земного и божест-
венного, материи и духа, добра и зла, света и 
тьмы. Для объединения в единое целое 
этой поляризованной системы христиан-
ство выявляет ряд посредников, как объ-
единяющих символов, получивших в ис-
кусстве и архитектуре свое материальное 
воплощение. Одним из них является хри-
стианский храм.  
По словам В. Бычкова: «Комплекс 
искусств, связанных с церковным культом, 
был ориентирован по представлениям хри-
стианских богословов, прежде всего на соз-
дание особого реального мира, некой уни-
кальной духовно-материальной среды, попа-
дая в которую человек должен был получить 
реальную возможность приобщения к неви-
димому миру высшей духовности. Эта среда 
понималась как место соприкосновения, 
взаимного перехода мира видимого и неви-
димого, как реальное "окно" в небесное цар-
ство. Широко раскрывалось это окно лишь в 
процессе богослужения, то есть художест-
венная среда реально и полно функциониро-
вала только во время культового действия, 
художественные символы искусства воспри-
нимались как реальные, а участвующие в 
богослужении ощущали себя причастными к 
  
Вертикальная структура мира в православии. 
Миниатюра. 
Лествица  в царствие Божие. Миниатюра. 
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миру божественного бытия, вознесенными в 
небесное царство».11  
Символика христианского храма тес-
но связана с архетипической идеей миро-
вой горы; мирового дерева; лестницы Иако-
ва – как пути, связующем небо и землю. Ар-
хетип вертикали, отражающий непрерыв-
ное духовное восхождение, ярко заявлен еще 
в философии неоплатонизма в образе 
встречных вертикальных потоков, являю-
щихся осью мироздание, и соединяющих 
полярные составляющие - Единое и матери-
альный мир. 
Христианский храм был призван со-
брать во внутреннем пространстве макси-
мально большое число верующих для бого-
служения как диалога человека со вселен-
ной, с Богом. Здесь происходит встреча ко-
нечного с бесконечным, личности человека, 
несущего в себе образ и подобие Творца, с 
надмировой личностью. По мнению визан-
тийского поэта X в. Иоанна Геометра имен-
но в храме осуществляется единение двух 
космосов – земного и небесного: 
«Но если и есть где слиянье  
враждебных начал 
Мира всего – дольнего с горним, 
Здесь оно и отныне  
только ему пристойно 
Зваться у смертных вместилищем  
всех красот»12 
Православное мировоззрение целью 
жизни верующего выдвигает восстановление 
утраченных связей с Богом, как с изначаль-
ной целостностью, центром и источником 
                                                 
11
 Бычков В. В. Русская средневековая  эстетика. М.: 
Мысль, 1995. 
12
 Дано по: бычков В. В. Малая  история византийской 
эстетики. Киев, «Путь  к истин», 1991 – стр. 242. 
мироздания, упорядочивающим весь космос. 
Центр христианского храма – алтарь являет 
собой кубическую форму, символизирую-
щую вселенную. В нем совершается куль-
минация всего храмового богослужения – 
таинство Евхаристии – совместной сакраль-
ной трапезы, посредством которой верую-
щие, принимающие вино и хлеб, символиче-
ские кровь и тело Христа, включаются в не-
зримый круг любви и единения с Богом. Че-
рез таинство Евхаристии – «бескровной 
жертвы» происходит соединение видимого и 
невидимого, внешней формы и внутреннего 
содержания – осуществляется, и каждый раз 
подтверждается внутренний сакральный пе-
реход человека к новому строю веры и жиз-
ни. Пространственно-временная структу-
ра храма с ее продольной осью, замы-
 
 
Сакральный центр православного храма – алтарь. Евхаристия – мозаика алтарной части  
Софийского собора в Киеве.    Прорись студ. Столярова Д. 
Крест – образ мирового древа. 
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кающейся алтарем, и вертикальной, за-
вершающейся куполом, отражает симво-
лику продвижения к этому центру. 
С точки зрения византийских бого-
словов образ храма многозначен. Это, 
прежде всего, – символ незыблемого ми-
роустроения, целостного космоса с множе-
ством сложнейших явлений, вызванных к 
жизни разумной божественной силой. Си-
рийский гимн VI века, посвященный храму в 
Эдессе описывает символическую значи-
мость храма и его отдельных архитектурных 
элементов: «Его свод простирается подобно 
небесам — без колонн, изогнут и замкнут и 
более того, украшен золотой мозаикой как 
небесный свод сияющими звездами. Его вы-
сокий купол сравним с «небом небес»; он 
подобен шлему и его верхняя часть покоится 
на нижней […] С каждой стороны храм име-
ет идентичные фасады. Форма всех трех 
едина, также как едина форма Св. Троицы. 
Более того, единый свет освещает хоры  че-
рез три открытых окна, возвещая таинство 
Троицы — Отца, Сына и Св. Духа».  
Образ храма это образ Христа и 
всей земной иерархии: христианских апо-
столов, пророков, мучеников и святых, а 
также образ человека, обновленного и цело-
стного, душа которого видится храмом 
божьим, более высоким и совершенным, чем 
храм материальный. Например, вся система 
социума предстает в описаниях церковного 
историка Евсевия Памфила (260-340 гг.) 
системой храмов духовных существ, непре-
станно славящих творца. 
Архитектура храма в полной мере 
отразила все особенности христианского 
религиозного сознания, характерной чер-
той которого является символическое 
мышление. Оно накладывалось на все со-
ставляющие элементы архитектурного цело-
го: композиционные приемы, конструктив-
ные решения, живописное убранство. Кре-
стово-купольный храм завершил собой дол-
гий путь эволюции тектонической структу-
ры восточно-христианских храмов от пер-
вых греческих базилик до храмов древней 
Руси. Он совершенен по своей тектонике, 
наиболее полно отражает мировоззренче-
ские принципы восточного христианства, 
пронизанного символикой креста, как бого-
воплощения, а также отвечает наиболее 
древнему прообразу двойственной формы, 
соединяющей и разделяющей части вселен-
ной. В своей универсальной архетипиче-
ской форме крест отображает идею вечно 
разворачивающейся вселенной, ее центр яв-
ляется точкой пересечения основных про-
странственных направлений идущих изнут-
ри во внешний мир. Вдоль них структуриру-
ется все многообразие бытия через разделе-
ние на полярные составляющие: верх и низ, 
право и лево, свет и тьму.  Но крест является 
и формой, связующей оппозиции, по его 
ветвям разворачивается центростремитель-
ное движение к изначальной точке – центру 
распятия, в которой все противоположности 
вновь сливаются в единое целое. 
Продольная пространственная струк-
тура базилики, лежащей в основе храма, ус-
ложняется и обогащается трансептом, ко-
торый акцентирует центр перед алтарной 
частью, подготавливает место для купола и 
формирует крестообразную форму плана. 
Купол разрывает земную одномерность хра-
ма и реализует символический прорыв в 
верхние уровни бытия, так характерный для 
христианского сознания, и тем самым осу-
ществляет органический синтез горизон-
тальной и вертикальной оси, переводит 
двумерную форму креста в трехмерное 
измерение. 
Купол - образ небесной сферы и тво-
рящей божественной силы, он создает образ 
формы, зависающей над подкупольным про-
странством. В композиции купольных хра-
мов ярко ощущается движение, идущее 
сверху вниз и снизу вверх. Ниспадание под-
черкнуто световым потоком и соотносится с 
процессом божественного творения, разво-
рачивающегося сверху вниз от единого 
Творца. Встречное движение символизирует 
духовную устремленность человека на-
встречу божественному миру. 
Образом, в полной мере отвечающим 
философским воззрениям христианского 
учения о мироустройстве, явилась София 
Константинопольская (архит. Анфимий из 
Тралл и Исидор из Милета). Рациональная 
тектоника мироздания, характерная для ан-
тичности, отвергается. Божественное миро-
устроение, его величие, сложность, беско-
нечное многообразие нельзя постигнуть 
земным разумом. Незыблемость мира пони-
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Чудо купола Софии Константинопольской. 
мается как чудо, творящееся 
силами, превышающими зако-
ны природы. Поэтому в ин-
терьере Софии Константино-
польской подлинная мощь 
пилонов и арок, на которых 
покоится купол, скрывается. 
Световое кольцо прорезающих 
барабан окон дематериализует 
тяжелый свод, форма преодо-
левает утилитарные конструк-
тивные принципы. Полукупола 
и паруса возносятся вверх, 
движимые одним ритмическим 
порывом. Знаменитый визан-
тийский ритор Прокопий в 
своем трактате "О постройках 
императора Юстиниана" заме-
чает: "Крыша этого сооруже-
ния разрешается как четвертая 
часть шара; на прилегающих частях здания 
поднимается другое, более мощное соору-
жение, удивительное по красоте, но вызы-
вающее страх. Кажется, что оно держится не 
на твердом основании, но возносится в не-
бо".  
Купол храма дает доступ внутрь со-
бора потоку небесного света, в философии 
неоплатонизма заявленного как духовная 
световая эманация Единого, а в христиан-
ском учении связанного с божественными 
энергиями Творца. Эстетика духовных оза-
рений восточного христианства не мыслима 
без "осияния" души божественным светом. 
Преобразующая, высветляющая все темные 
глубины человеческой души, роль световой 
эманации, божественных энергий подчерки-
вается исихастом Григорием Паламой в его 
учении о "Фаворском свете", который есть 
одним из образов явления и раскрытия Бога 
в мире. Свет и тень распределяются в храме 
как на театральной сцене – в светлом цен-
тральном нефе разворачивается богослужеб-
ное действие, которое созерцают верующие 
в затененных боковых нефах.  
Вокруг подкупольного пространства 
разворачивается система росписи, позво-
ляющая наиболее наглядно и ясно выявить 
его символическое значение и основные ас-
пекты православного религиозного мышле-
ния. Образ Христа, как Вседержителя цело-
стного Универсума, располагается в куполе 
храма. "Он как бы обозревает землю, обду-
мывая ее устройство и управление ею". 
(Патриарх Фотий.) В парусах – ангельское 
окружение, как стражи и исполнители Боже-
ственной воли. В апсиде над престолом изо-
бражение Божьей Матери в виде оранты, 
молящейся за мир. Таким образом, архитек-
турный и смысловой центры крестовоку-
польного храма совпадают, и вокруг этого 
 
Световой поток подкупольного пространства 
– вертикальная  ось храма. 
Интерьер Софии Новгородской. 
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единого центра распределяется вся тематика 
росписи, подчиненная соборному единству. 
Вокруг Христа Вседержителя в куполе и Бо-
гоматери в апсиде собирается все, как не-
бесное, так и земное. Ангельский собор, че-
ловеческий род, звери, птицы, растения, све-
тила небесные – вся вселенная объединяется 
в единый храм Божий : весь космос вмещает-
ся под сводами храма, являя образ восста-
новленного единства, нарушенного грехопа-
дением. Это грядущий космос, нерушимая 
целостность, собранная воедино духом люб-
ви – цель эсхатологических представлений 
православия о конечной судьбе мира. Все 
это космическое многообразие в виде строй-
ной иерархии обращается к человеку, вклю-
чая его личность в грандиозную структуру 
мира, выявляя его космическую роль, как 
сознательной единицы, способной к свобод-
ному богопознанию и богообщению. Про-
грамма росписи крестово-купольного храма 
в основе оставалась одной и той же в храмах 
любого типа и назначения: соборных, мона-
стырских, приходских и даже в погребаль-
ных часовнях. 
Тектоника купольной базилики не 
имеет отношения к ордеру, хотя ордерные 
мотивы продолжают широко применять-
ся во второстепенных частях здания. Все, 
что существенно и для конструкции и для 
художественной выразительности, решено 
без ордера, ему отводится  роль украшения. 
Стена, оставшаяся без ордерного убранства, 
также приобретает иной характер. Не форма, 
а масса и ее поверхность становятся глав-
ным признаком архитектурной выразитель-
ности. Подготавливается пластическая осно-
ва для художественного воссоздания на ней 
всех богословских догматов и сюжетов хри-
стианского учения. 
Единство функциональных требо-
ваний, конструктивных и композицион-
ных решений, а также художественного 
образа выкристаллизовалось в византий-
ском крестовокупольном храме. Купол в 
таком храме сооружается в середине здания 
на барабане, возвышающемся над всей по-
стройкой и покоящемся на четырех опорах, 
образующих в плане подкупольный квадрат. 
Между опорами по двум осям храма в четы-
ре стороны примерно на равные расстояния 
крестообразно расходятся своды, прочно 
удерживающиеся массивными стенами. Ку-
пол в центре и связанные с ним своды пере-
крывают главные помещения храма. Более 
низкие угловые помещения, которые распо-
ложены между рукавами крестообразных в 
плане сводов, также перекрываются сводами 
или куполами. Эти покрытия в свою очередь 
помогают погасить ту долю распора главно-
го купола, которая приходится на подку-
польные опоры. 
Таким путем образуется система свя-
занных друг с другом и взаимно уравнове-
шенных квадратных в плане звеньев. Пло-
щади этих звеньев увеличиваются к центру 
— к главному куполу, а по вертикали части 
храма располагаются пирамидально тремя 
ярусами. Это прямоугольное (а иногда квад-
ратное) девятипольное в плане помещение 
составляет ядро крестовокупольного храма. 
В случае нужды эта система может разрас-
таться в стороны. Каждая из этих ячеек де-
лается небольшой, своды и купола, пере-
крывающие их, скромны по размерам, сис-
темой таких пространственных ячеек можно 
охватить обширную площадь. Тектониче-
ская система пространственных ячеек кре-
стовокупольного храма, с их строгой сопод-
чиненностью главных, второстепенных и 
менее значимых частей, обладает возможно-
стью выявления во внешнем облике храма 
принципов иерархии, являющейся основой 
христианского миропонимания.  
Храм - образ молитвенного обраще-
ния человека к Богу, совершаемого как в 
общем храмовом богослужении, так и в лич-
ной молитве в глубинах сердечной «внут-
ренней клети», «внутреннем храме», кото-
рый сокрыт от всего мира, но раскрывается 
навстречу божественной благодати. «Внут-
ренняя клеть» - место внутреннего затвора 
безмолвствующего в ней человека, являет 
собой микрокосм, вмещающего по словам 
Макария Египетского все небесное царство: 
«сердце – сосуд малый, но в нем бывают 
вмещаемы все вещи; там Бог, там ангелы, 
там жизнь и царство, там небесные грады, 
там сокровище благодати».13 Образ «внут-
ренней клети» проецируется на пространст-
венные ячейки крестовокупольного храма, 
четко группирующиеся вокруг центрального  
                                                 
13
 Дано по: Умное делание. Издание  Свято-Троицкой 
Сергиевой лавры, 1992, - стр. 8. 
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Схема размещения мозаик в центральном куполе и  
алтаре Софии Киевской. 
1 - Христос Пантократор; 2 - архангел Гавриил;  
3 - евангелист Иоан;  4 - Христос Великий Архие-
рей;  5 - деисус;  6 - Оранта;  Севастийские  муче-
ники: 7 - Леонтий;  8 - Севериан;  9 - Огий;  10 - 
Екдекий;  11 - Аетий;  12 - Акакий;  13 - Николай;  
14 - Иоан;  15 - Худион;  16 - Лисимах;  17 - архан-
гел Гавриил;  18 - Богоматерь. 
 
 
Успенский  собор Московского Кремля: 
Внешний вид, фрагмент росписей, разрез. 
София Киевская, 
аксонометрия. 
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подкупольного ядра, масштабные по своим 
размерам человеку и постепенно разворачи-
вающиеся во времени в единое сложное впе-
чатление – метафору длительного процесса 
самопознания и богопознания. 
Пространственные и пластические 
ритмы крестовокупольного храма произво-
дят на зрителя двойственное впечатление: 
сложности – в результате воздействия по-
степенно раскрывающихся перетекающих 
пространств, и, в то же время, ясности и ра-
циональности. «Композиция крестовоку-
польного храма не принадлежит к числу 
элементарно-наглядных. Она не так-то про-
ста и с первого взгляда кажется загадочной и 
запутанной. Как все средневековое искусст-
во, она не распахнута для взоров наблюдате-
ля и не сразу впускает в свой мир. Надо 
знать ключ, уловить главную тему этой ком-
позиции — купол, его опоры и расходящие-
ся от него своды — и только тогда вся кар-
тина раскроется в своем стройном логиче-
ском порядке. [   ] В крестовокупольном 
здании [   ] уравновешивается соотношение 
материальной формы и пространства. Тол-
стая стена, столб, тяжелый свод, каменная 
масса постройки обладают четкой и обозри-
мой геометрической формой, наделены со-
вершенно недвусмысленной физической си-
лой. Никакие тени, лежащие в интерьере 
храма, не скрадывают предметной, объем-
ной убедительности стен, перекрытий и 
опор. Композиция здания поэтому определя-
ется отнюдь не только членением и движе-
нием внутреннего пространства. В не мень-
шей степени она выражает пластические 
свойства каменного сооружения, передает 
то, как сложены стены, укреплены своды 
или поднят вверх купол» - отмечал Поле-
вой.14 
В художественном образе крестово-
купольного храма, в его подчеркнутой те-
лесности и рациональности, спокойном и 
величавом ритме пластических форм вопло-
тилось положение православного учения о 
божественной благодати, нисходящей и ос-
вящающей материю, не только душу, но и 
тело человека. Бессознательное переживание 
хаотических эмоциональных состояний ра-
ционально осмысляется и преображается в 
новое качество – высшую духовную муд-
рость, просветленное состояние богообще-
ния, бесстрастную созерцательность. Силь-
ные духовные переживания экстаза, так ха-
рактерные для римо-католического христи-
                                                 
14
 В. М. Полевой. Искусство Греции. Средние века. 
Москва «Искусство» . 1973. – стр. 164. 
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анства далеки от идеала спокойного и урав-
новешенного  молитвенного предстояния 
православного верующего. Задача создания 
вневременной среды, прекрасно согласуется 
с устойчивыми, лаконичными и массивными 
конструкциями,  лишенными мелкой пла-
стической изрезанности. Храм является ве-
рующему как незыблемое мироустроение, 
целостный космос с множеством сложней-
ших явлений, вызванный к жизни  разумной 
божественной силой.  
Дальнейшее развитие крестовоку-
польный храм получил в древней Руси, под-
хватившей эстафету от клонящейся к закату 
великой византийской культуры. Наиболее 
древними и "самыми византийскими" были 
церковь Богородицы (Десятинная) в Киеве 
(989-996), Спасо-Преображенский собор в 
Чернигове (около 1036), Софийский собор в 
Киеве (1037), Софийский собор в Новгороде 
(1045-1050). В этих соборах в наиболее чис-
том виде воплотилась тектоническая и про-
странственно-временная структура кресто-
вокупольного храма, сформированного ви-
зантийскими мастерами. Иерархия, пропо-
ведуемая церковью как основа мироуст-
ройства, художественно воплощалась в со-
подчиненности объемов храма, закономер-
ности нарастания масс к центральной главе, 
вознесенной выше всех. Принципы иерархии 
были отражены и в интерьере, в подчинении 
второстепенных ячеек подкупольному про-
странству, увеличении освещенности глав-
ного барабана, в ритмическом строе полу-
кружий, завершавшихся подпружными ар-
ками средокрестия. Впечатление динамич-
ности пространства возникает благодаря 
обилию самых неожиданных точек зрения, 
богатой и сложной игре света и тени.  
Однако эти здания были уникальны-
ми и по своим размерам и по главенству в 
церковной и "столичной" иерархии, а поэто-
му не могли служить эталоном для общего-
сударственного строительства. Уже в XI ве-
ке сформировались храмы более простые и 
компактные - шести- и четырехстолпные. 
Наиболее чтимым образцом шестистолпного 
храма стал Успенский собор Киево-
Печерского монастыря (1073-1077). По об-
разу этого здания были воздвигнуты Успен-
ские соборы в Смоленске, Рязани, Владими-
ре. Четырехстолпная церковь Петра и 
Павла в Смоленске (серед. XII в.) являлась 
прекрасным образцом еще более упрощен-
ного, одноглавого четырехстолпного вари-
анта, разошедшегося по всей Руси. Неболь-
шой храм уже не противостоял окружению, 
не подавлял его, но объединял. Извне он 
воспринимался не отчужденным, а при-
 
 
Дмитриевский  собор во Владимире: внеш-
ний вид, план, деталь  аркатурного пояса. 
 171
глашающим. Здание казалось игрушечно не-
большим в сравнении с просторностью 
ландшафта, но, для вошедшего внутрь его, 
воспринимаемый масштаб драматично ме-
нялся. Внутреннее пространство храма по-
ражает неожиданной внушительностью, 
крупностью. Этот эффект очень важен для 
впечатления перехода в иной, идеальный 
мир, который символизировало пространст-
во церкви.  
Идеальные черты византийской мо-
дели размывались, а сильнее выступало ме-
стное своеобразие. 
1. Утверждалось преобладание массы  
в интерьерах, где вертикальность узких про-
светов между столбами не позволяла одним 
взглядом охватить высоту помещения.  
2. Утвердилось завершение всех пря-
сел фасадов закомарами, расположенными в 
одном уровне. Равномерный ритм закомар, 
со всех сторон охватывающий массу здания, 
не только обеспечивал переход к завершаю-
щей главе, но и подчеркивал скульптурную 
объемность целого (подобно колоннаде, обе-
гающей тело античного храма-периптера). 
Телесность композиции, рассчитанной на 
подчинение окружающего пространства, 
была сохранена. Закрепились лаконичность 
очертаний, спокойный крупный 
ритм фасадов, их сильная пла-
стика.  
3. Закомарное заверше-
ние лишило храмы пирами-
дального силуэта, свойственно-
го византийским образцам.  
5. Изменилась форма ку-
полообразного завершения, де-
лающего силуэт храмов еще бо-
лее выразительным. Е Трубец-
кой дает характеристику образ-
ной составляющей этой пере-
мены: «Византийский купол 
над храмом изображает собою 
свод небесный, покрывший 
землю. Напротив, готический 
шпиц выражает собою не-
удержимое стремление ввысь, 
подъемлющее от земли к небу 
каменные громады. И, наконец, 
наша отечественная "лукови-
ца" воплощает в себе идею 
глубокого молитвенного го-
рения к небесам, через которое наш земной 
мир становится причастным потустороннему 
богатству. Это завершение русского храма – 
как бы огненный язык, увенчанный крестом 
и к кресту заостряющийся». Колокольни  
соборов – это гигантские свечи, горящие в 
небе, а многоглавые соборы  огромные мно-
госвечники. По мнению Трубецкого, всякое 
объяснение  данной формы завершения ути-
литарными целями не объясняет ее религи-
озно-эстетического значения. «Внутри древ-
нерусского храма луковичные главки сохра-
няют значение купола, т. к. внутренняя ар-
хитектура церкви выражает собою идеал 
мирообъемлющего храма, в котором обитает 
сам Бог, и за пределами которого ничего нет. 
И здесь купол являет собой крайний и выс-
ший предел вселенной, небесную сферу ее 
завершающую. Иное дело снаружи : там над 
храмом есть подлинный небесный свод, а 
значит, нужен новый подъем, новое горение, 
поэтому снаружи тот же купол принимает 
подвижную форму языка пламени».15
                                                 
15
 Философия русского религиозного искусства . Мо-
сква. Издательская группа «Прогресс», 1993 – 
стр.198. 
Церковь Покрова на Нерли: внешний  вид, разрез, план. 
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14.2. Монастырская культура и философия исихазма. Композиционная  
структура монастырей. 
 
Учение  исихазма и монастырская культура. 
Образно-символичесое  значение монастыря. 
Пространственная организация монастырских комплексов. 
Богоцентрическая направленность 
православного сознания, являющаяся стерж-
нем религиозных и философских традиций, 
церковной обрядовости и культа, эстетиче-
ского и образно-символического видения 
мира, проявилась еще в одном ярком фено-
мене – в монастырской культуре XI- XVI вв, 
которая воплотила идеи интериорной эсте-
тики или эстетики аскетизма – возможно-
сти внутреннего преображения и транс-
формации человека, его обожения.  
Священным местом древней Руси, 
прообразом Града Небесного на земле, ста-
новятся монастыри, в которых наиболее 
полно и глубоко в практической деятельно-
сти реализуются принципы исихастского 
учения, связанного с отшельнической жиз-
нью и особым видом молитвы. Однако в 
дальнейшем исихазм стал не просто одной 
из форм аскетической жизни, а стержнем и 
ядром православного монашества, и всей 
православной духовности в целом. «Иси-
хазм» переводится как покой, молчание, но 
еще в Древней Руси это слово имело значе-
ние «священнобезмолвия» - молчания, кото-
рое посвящается общению с Богом, напря-
женное устремление индивидуального чело-
века от земной реальности к божественному, 
мистическому единению с Богом. Будучи 
индивидуальным переживанием, этот опыт 
личного духовного восхождения опирался 
на традицию сверх-индивидуального опыта, 
принадлежавшего огромному количеству 
людей, начиная с III-IV в византийской ис-
тории, отобранного и суммированного по 
определенным правилам, с помощью кото-
рых он строился, проверялся и толковался.  
Христианская антропология предпо-
лагает, что ведущую роль в иерархии со-
ставляющих человека структур (тело – душа 
– дух) играет сфера духа, которая должна 
властвовать над душой и телом и являться 
основой совершенного, гармоничного чело-
века, направленного вверх, к Богу. Грехопа-
дение изменило эту направленность, поста-
вив на первое место тело, связанное с без-
душной материей – бессмертная часть суще-
ства человека оказалась подчиненной вре-
менной и смертной. Целью исихастской 
практики было возвращение человека в из-
начальное целостное состояние, его «обоже-
ние», т. е. перенесение на его душу таких 
божественных атрибутов, как бессмертие, 
блаженство и сверхчеловеческая полнота и 
интенсивность жизни, присущие Адаму до 
гехопадения. Идеалом подвижника станови-
лось совершенное воплощение архетипа – 
изначального сакрального прообраза, несу-
щего идею восстановления утраченной це-
лостности, истинной реальности человека.  
Самоценными становятся не внешние 
предметы, не деятельность по созданию че-
го-либо вне человека, задачи человека здесь 
сосредоточены в самом человеке, в построе-
нии храма его души, в "умном делании со-
кровенного сердца человека", в молитвен-
ном подвиге. Монашеский подвиг, казалось 
бы, удален от мира и потому обречен на за-
терянность, безответность, на самом же деле 
монашество — это не разрозненное, прони-
занное отчуждением и отречением от жизни, 
существование, а, собирание в себе гигант-
ских духовных сил, где призыв молитвы и 
служение обращены к небу и соборному че-
ловечеству. 
В центре исихастского учения лежит 
динамичная модель личности, которая мо-
жет измениться в любой момент жизни в ту 
или иную сторону: в сторону еще большего 
раскола или в сторону восстановления. 
Именно личное волеизъявление, по мнению 
исихастов, лежит в основе всех греховных 
страстей, а поэтому человек не полностью 
детерминирован своим прошлым и бессоз-
нательным и может перенаправить прису-
щие этим страстям энергии в иное русло че-
рез покаяние – осознание живущих в чело-
веке страстей и последующего изменения 
его ума и сердца.  
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Основное внимание в практике иси-
хазма уделяется сознанию (уму), которое 
должно контролировать возникновение по-
мыслов, приходящих из внешнего и внут-
реннего мира мыслей, и, либо отвергать со-
блазнительный помысел, закрепляя это от-
рицание в сознании, либо соглашаться с ним 
и соединять с чувственными переживания-
ми. Православная аскеза ума учит не прини-
мать помыслы, так как категорически ут-
верждает, что человек не может различить 
их происхождение – божественное или дья-
вольское, и поэтому учит вытеснять их мо-
литвой, которая фиксирует ум в сознательно 
выбранном направлении (движении ко Хри-
сту) и является главным орудием в борьбе со 
страстями. Такая отрицательная установка 
сознания парадоксальным образом преодо-
левает дуальность человеческого мышления 
и ведет к бесстрастию и полному преданию 
себя Божественной воле - суетливая дина-
мика эмоциональных переживаний уступает 
место  «состоянию пребывания» - истинной 
статике бесстрастия. Концепция бинаризма в 
исихазме не используется. Самопознание не 
является целью православной аскезы, но яв-
ляется непременным ее побочным эффек-
том, результатом непрекращающейся суро-
вой борьбы со страстями, которую постоян-
но ведет духовный подвижник. Работа аске-
та над самим собой уподобляется работе ху-
дожника над необработанным материалом, 
который отсекает все лишнее, выявляя кра-
соту художественного замысла – личности 
человека как вершины божественного тво-
рения. 
Центром зарождения феномена мо-
настырской жизни на Руси являлся Киев. 
В 1051 году преподобным Антонием, при-
нявшим монашеский  постриг на Афоне и 
вернувшемся в свое отечество, была основа-
на Печерская обитель в пещере около кня-
жеского местечка Берестово. Антоний, вме-
сте с преподобным Феодосием, примкнув-
шим к нему несколько позже, явили для Ру-
си два образца монашеской жизни и ее под-
вижнический дух. Первый  - это отшельни-
чество в пещерах и затворах, наиболее тяж-
кий и суровый путь; и второй – иноческое 
общежитие, воспитывающее необходимые 
для монаха добродетели : терпение, смире-
ние, послушание, братскую любовь и отсе-
чение своей воли через полное подчинение 
монастырскому уставу. 
В первые два века христианской жиз-
ни Руси наибольшее количество монастырей 
расположено в старейших общественных 
центрах (Киев, Новгород), остальные рас-
сеяны по второстепенным областным средо-
точиям южной и северной Руси (Галич, Чер-
нигов, Смоленск, Ростов, Владимир). Два 
типа монастырского служения – отшельни-
чество и иночество, развиваются одновре-
менно, но с XIV в. движение в лесную пус-
тыню сильно увеличивается среди северного 
русского монашеств : пустынные монастыри, 
возникшие в этом веке, числом сравнялись с 
новыми городскими, а в XV в превзошли их 
более чем вдвое. Некоторые монастыри яв-
лялись особенно деятельными метрополия-
Основа исихастского учения – трансформация 
природы личности в результате «синергии»  - 
сотрудничества человека и бога через огнен-
ную стихию божественных энергий. 
Огненное восхождение Иль  Пророка. 
Прорись студ. Червоного В. 
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ми. Первое место среди них занимал мона-
стырь Троицкий Сергиев, возникший в 40-х 
годах XIV в. при активном участии Сергия 
Радонежского. 
Для осуществления монашеской жиз-
ни, удалении от бурных вод житейского мо-
ря, иноки уходили прочь от городов в не-
тронутые человеческой цивилизацией при-
родные ландшафты. Для православного бо-
гослужения некоторые важнейшие места 
земли, такие как святыни Палестины, иг-
рают роль священных, «обетованных», 
где, как в раю, происходит таинственное 
соприкосновение земного и небесного. В 
византийском апокрифе «Путешествие Ага-
пия в рай», список которого содержался в 
Успенском сборнике апокрифов XII-XIII вв., 
символически описывается земное и духов-
ное паломничество человека, который ос-
тавляет дом свой, берет крест и идет за Хри-
стом, как велит Святое Евангелие. Явленый 
в видении Агапию «Небесный Иерусалим», 
с воздвигнутым в центре крестом высотой 
до неба (а по другой версии с образом Спа-
сителя) в окружении света «в семь раз свет-
лее земного», лежал в центре сада, напол-
ненного щебетом птиц и цветами, с обильно 
плодоносящими деревьями, и послужил про-
тотипом монастырского обустройства. По-
вествовательные и чувственные образы 
апокрифа отсылают к символическому вос-
приятию внутренней духовной трансформа-
ции человека, в своем сознании утвердивше-
го образ Христа, как основную доминанту - 
цель своей жизни. 
Идеальная образно-символическая 
модель "Небесного Града Иерусалима" 
закладывалась в композиционную структуру 
монастырей. В ее основе – при всем разно-
образии вариантов – лежала древняя цен-
трическая схема, которая связывала форму 
поселения с представлением об устройстве 
космоса.  Главное место занимала масса мо-
настырского собора. Замкнутое обрамление 
пространства вокруг этого центра отделяло 
его от всего, что вовне, за пределами жизни, 
регулируемой уставом. При развитии ком-
плекса обрамление могло стать многослой-
ным. А ценностная иерархия слоев опреде-
лялась удалением от центра (пространство, 
прилегающее к собору, - ряды келий – внут-
ренняя хозяйственная зона – оборонительная 
стена – "подмонастырье" с хозяйственными 
службами за стеной), что связывалось с 
представлениями о геоцентричности мира. 
Упорядоченность связывалась с "чет-
верообразием" - правильной четырехуголь-
ностью очертаний. Это представление исхо-
дило от текста Апокалипсиса, где описан 
"горний Иерусалим" и от космогонической 
схемы Космы Индикоплова в "Христианской 
топографии" с ее плоским прямоугольным 
миром и стеной, ограждающей землю. Иде-
альная схема почти всегда осуществлялась с 
отклонениями, вызванными желанием свя-
 
 
Древнее изображениу Небесного Града 
без стен. В середине — Лобное место с Кре-
стом и Райский сад. Ворота Града сдвинуты  
друг к другу и «повалены» на четыре стороны 
(средневековый способ изображения фасадов). 
В воротах — 12 Апостолов. 
Небесный Град по позднейшим, уже изомет-
рическим или даже перспективным изображениям 
XVII-XVIII веков. Внутри  Града изображения Рая 
в виде диковинных растений. Над серединой  Гра-
да — Престол с  колесами под ним. 
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зать искусственные и природные очертания 
или сохранить какие-либо ранние построй-
ки. Упорядоченность мыслилась как ком-
промисс между простой геометрией идеала и 
сложностью конкретной ситуации. 
Для православных монастырей выби-
рались уникальные по своей красоте и 
шири ландшафты, для которых было ха-
рактерно контрастное сопоставление при-
родных форм: холма с долиною и водной 
гладью, где осуществлялся сакральный стык 
земного мира с божественным, символиче-
ским прообразом которого являлось небо, 
вселенским куполом охватывающее все эти 
необозримые просторы.  
Монастыри - посредники между ос-
новными оппозициями, с которых начина-
ется творение мира в Ветхом Завете при соз-
дании «тверди небесной» и «суши земной», 
и опоры мира, формирующие стройную ие-
рархическую систему на православном Вос-
токе, главным элементом которой является 
Святая Афонская Гора, вырастающая из 
глубины морских вод, как мирового океана – 
высшее выражение православного идеала. 
Наиболее полно идея вертикальной связи 
миров раскрывалась при обозрении внешних 
панорам монастырей с дальних подъездов и 
в кульминационном выходе внутренней про-
странственной структуры к ландшафтной 
доминанте. 
 Воды реки или озера, хранящие в  
своих глубинах отражение «священного гра-
да», тем самым также сакрализуются. Они 
превращаются в символ «чистой реки жиз-
ни», исходящей от Бога и описанной в Апо-
калипсисе от Иоанна в видении Небесного 
Иерусалима.  
В христианском богословии свет со-
относится с божественной энергией и бо-
жественной благодатью, наполняющей 
мир, в лоне которых зарождается все много-
образие окружающих явлений, поэтому све-
тоносность неба и его всеобъемлющий ха-
рактер, связывающий в единую целостность 
земную предметность, соотносится с про-
странством божественной реальности, в сти-
хии которой покоится и поддерживается су-
ществование бытия. Композиционные раз-
рыва между объемами соборов и других мо-
настырских сооружений мягко заполняет 
небо, высвечивая золото куполов, их изы-
сканность форм и сложность силуэтных 
очертаний архитектурных групп. Небо, как 
золотой фон на древнерусских иконах, сим-
волизирующий божественную реальность, 
является равноправным элементом компози-
ции, без которого немыслим целостный об-
раз.  
Православное мышление символично, 
в основе его лежит стремление к идеальному 
прообразу, архетипу – как воплощению пол-
ного и неущербного космического бытия. 
Все символы восточного христианства, ис-
пользуемые в искусстве и архитектуре, не-
сут «возводительную» функцию – отрывают 
дух и ум человека от полной погруженности 
 
Монастырь символизирует живую связь между 
земным и божественным миром. 
Средневековый план  Троице-Сергиевой Лавры. 
 176
в земное существование и направляют их на 
постижение божественных истин и Творца. 
Возводительный характер монастырского 
зодчества раскрывается в сложной системе 
взаимодействующих вертикалей соборов, в 
стройной соподчиненности второстепенных 
групп главным, в горении к небесам куполь-
ных завершений православных храмов XI-
XII вв., имеющих форму языка пламени. Не-
престанная молитва, возносимые благодаре-
ния Богу, духовное предстояние перед ним – 
сущность монастырской жизни. 
Каждое монастырское сооружение, 
помимо главного и второстепенных храмов, 
имеет не только внешнее функциональное 
назначение, но и внутренний смысл, несет в 
себе определенный символический образ.  
Крепостные стены использовались в 
качестве оборонительных сооружений, а 
также ограждали внутренний сакральный 
мир монастыря от мира внешнего, но их 
символическое значение играло в жизни 
подвижника роль непоколебимой твердыни, 
ограждающей его «внутреннюю духовную 
клеть», в которой он закрылся для служения 
Богу. Этот образ отделял его сознание от 
подсознательных импульсов и помыслов, 
приходящих из внешнего мира, либо из вос-
поминаний прошлого опыта. Аскетическая 
жизнь монаха включает не только внешнюю 
аскетику, но и аскетику внутреннюю, дис-
циплину ума, который должен научиться не 
принимать помыслы, а отторгать их посред-
ством постоянной молитвы.  
«Когда молишься, войди в клеть твою 
и, затворив дверь, помолися Отцу твоему 
втайне». 
«Клеть бывает двоякая – внешняя и 
внутренняя, вещественная и духовная: веще-
ственная из дерева или камня, духовная же 
есть сердце или ум, или мысль тайная. По-
сему, вещественная клеть всегда на одном 
месте стоит, духовная же всюду с человеком 
носится: где бы человек ни был, всегда ведь 
с ним его сердце. Вещественная клеть без-
молствующего в ней человека затворяет од-
ного, внутренняя же, духовная, вмещает в 
себя и Бога, и все небесное царство. Во 
внутренней, сердечной клети человеку по-
добает затворяться чаще, чем между стена-
ми, и, собравши там все помышления свои, 
представлять ум свой Богу»16 
Входы с крепостными башнями 
фиксировали положение четырех сторон 
света или главных подъездных путей, ка-
налов связи с внешним миром. Со стороны 
парадного подъезда устраивались главные - 
Святые - ворота, выделенные как архитек-
турно, так и расположением. Крепостные 
башни, помимо той роли, которую они вы-
полняли в качестве оборонительных соору-
жений, часто использовались для нужд мо-
настырского хозяйства. В башнях устраива-
лись кладовые, мастерские, разнообразные 
монастырские службы: поварские, квасова-
реные, прядильные. Во внешнем художест-
венном облике крепостные башни явля-
лись важными структурными элемента-
ми. Фиксируя конечные точки архитектур-
ной композиции, башни поддерживают и 
завершают ритмику вертикальных акцентов 
монастырского ансамбля. Архитектурная 
композиция приобретает черты гармоничной 
завершенности.  
Вторым по значению сооружением в 
комплексе монастырских построек являлась 
трапезная. Часто при основании обители в 
первую очередь возводили именно ее, руко-
водствуясь бытовыми соображениями. По-
явление трапезной характеризовалось пе-
реходом к общежительному монастырскому 
уставу: трапезная - место для общего вкуше-
ния пищи, которая ассоциировалась с Тай-
ной вечерей, т. е. имело символический 
смысл. 
                                                 
16
 Умное делание. М . Издание Свято-Троицкой Сер-
геевой Лавры, 1992 – стр.9. 
Восточная понорама Соловецкого монастыря. Реконструкция. 
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Жилище монаха – келия, очень про-
сто и невелико, но несмотря на это, ее роль в 
монастырском служении очень велика. 
Именно в келии происходит непосредствен-
ный внешний затвор инока для «делания 
умной молитвы». Она соответствует внеш-
нему телу человека: «Клеть души есть тело, 
двери наши суть пять чувств телесных. Ду-
ша входит в клеть свою, когда ум не блуж-
дает туда и сюда по делам и вещам мирским, 
но находится внутри сердца нашего. Чувства 
наши затворяются и остаются такими, когда 
мы не даем им прилепляться к внешним чув-
ственным вещам, и ум наш, таким образом, 
остается свободным от всякого пристрастия 
мирского и сокровенною умною молитвою 
соединяется с Богом».17 В зависимости от 
типа монастыря и его материального поло-
жения, келейная застройка могла быть раз-
личной. Обычно келейные корпуса распо-
лагались по периметру монастырских стен. 
Деревянные строения по мере роста достат-
ка обители сменялись каменными. Камен-
                                                 
17
 Умное делание. М . Издание Свято-Троицкой Сер-
геевой Лавры, 1992 – стр.44. 
ные жилые корпуса в богатых и многолюд-
ных монастырях  могли быть двухэтажными 
с отдельным входом в каждую келью. Ке-
лейная застройка образовывала главный мо-
настырский двор, посередине которого воз-
водились основные сооружения монастыря, 
и играла роль спокойных нейтральных экра-
нов, направляющих пространство к главно-
му собору. 
Колокольный звон - один из важ-
нейших атрибутов средневековой культуры - 
в монастырском быту имел особое значение. 
Поэтому одним из обязательных сооруже-
ний в монастырском комплексе была коло-
кольня и звонница. Колокольный звон 
употребляется для того, чтобы созывать ве-
рующих к Богослужению. Русский Право-
славный звон значительно отличается от ко-
локольных звонов Западной Европы, содер-
жащих мелодические и гармонические осно-
вы, а построен на ритме и характере. Зво-
нарь, благодаря: внутреннему чутью, чувст-
ву ритма, прекрасному знанию звукоряда и 
владения техникой исполнения, на основе 
Устава, молитвы и личного мировоззрения, 
 
 
 
 
1 – Иосифо-Волоколамский монастырь. 2 – Новодевичий монастырь.   3 – Псково-Печерский монастырь. 
4 – Большой Тихвинский монастырь.   5 – Троице-Сергиев монастырь. 
Трансформация идеальной топографической модели монастырских комплексов в соответствии  
с конкретными ландшафтными условиями. 
 
1. 
 
2. 3. 
4. 5. 
 178
может через колокольный звон передать ра-
дость и спокойствие, глубокую скорбь и 
торжество духовного содержания церковно-
го Богослужения. В Православном звоне за-
ложена дивная сила, глубоко проникающая в 
человеческие сердца, поэтому служит для 
выражением радости, грусти и торжества. 
Тембр и характер звона, зависящие от под-
бора колоколов, служили отличительным 
признаком каждого монастыря.  
По мере роста монастыря в нем появ-
лялось все больше специальных служб: 
больницы, библиотеки, иконописные пала-
ты, мельницы и разнообразные мастерские. 
 
Во внутренней организации мона-
стырских комплексов можно выделить 
несколько характерных композиционных 
закономерностей: 
 
1. Главная пространственная ось со-
ответствовала напрвлению природной доми-
нирующей формы: склону холма, реки или 
озера, идеальная модель теряла элемен-
тарность геометрической схемы и приоб-
ретала характер сложного динамичного рав-
новесия живописной композиции, взаимо-
действующей с природным ландшафтом. 
Идеальная схема почти всегда осуще-
ствлялась с отклонениями, вызванными же-
ланием связать искусственные и природные 
очертания или сохранить какие-то ранее 
возникшие постройки. Упорядоченность 
мыслилась как компромисс между простой 
геометрией идеала и сложностью конкрет-
ной ситуации.  
Схема идеальной модели ясно вос-
принимается в ансамбле Большого Тихвин-
ского монастыря с его двойной оболочкой 
сооружений (внешняя - стена, внутренняя - 
кельи и трапезная). При этом отклонения от 
жесткой элементарной геометрии, связанные 
с ситуацией, особенно многочисленны в со-
оружениях внешнего пояса. Целое в конеч-
ном счете сочетает упорядоченность и жи-
вописную естественность.  
Подобное сочетание ощутимо и в ан-
самбле Троице-Сергиева монастыря на 
всех стадиях его развития. Особенно ясно 
оно проявилось после возведения Успенско-
го собора (1559-1585), крупный массив ко-
торого вновь утвердил центричность систе-
мы и ее иерархическое построение, нару-
шившееся после расширения в XVI в перво-
начальных того границ монастырской тер-
ритории. Далее в течение XVII в. ансамблю 
была возвращена «четверообразная» упоря-
доченность главного пространства. Новые 
сооружения - трапезная и «чертоги» - завер-
шили топологически близкий к квадрату 
внутренний периметр застройки, обрам-
ляющий огромное торжественное простран-
ство, центр которого - Успенский собор. 
Подчинение внешних очертаний при-
родным линиям характерно для монастырей 
Иосифо-Волоколамского монастыря (XVI 
В), Кириллово-Белозерского (XVI в.), 
Псково-Печерского монастыря, созданно-
го в исключительной ситуации - на крутых 
склонах глубокого оврага, вдоль которого 
течет ручей. Однако и этот ансамбль вос-
принимался как сохраняющий геометриче-
ские качества идеальной схемы.  
 
 
1 – Валдай . Иверский  монастырь.                                             2 – Новгород-Северский .  
                                                                                                Спасо-Преображенский монастырь. 
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Еще более очевидна связь между пре-
образованием идеальной модели и особыми 
условиями ландшафта в композиции Ново-
девичьего монастыря, где квадратная ос-
нова плана из-за близости прудов приобрела 
неправильную форму. Композиция подчи-
нилась очертанию берега, сохранив при этом 
крестообразное пересечение главных осей, с 
собором в центре. Ось «север - юг» опреде-
лила положение ворот и надвратных церк-
вей; по оси «восток - запад» расположились 
колокольня, собор и трапезная. Необычное 
место колокольни, оказавшейся не у запад-
ного фасада собора, а за его алтарями, было 
определено направлением дороги, соеди-
нявшей монастырь с Кремлем, - колокольня 
служила для нее ориентиром.  
 
2. Композиционный центр – объем 
собора, лишь в исключительных случаях 
замыкал главные оси ансамбля, придавая 
всей композиции симметричность.  
Например, ансамбль Валдайского 
Иверского монастыря располагается на 
одном из островов Валдайского озера. Глав-
ная ось глубинной композиции ведет от при-
стани сквозь ворота внешней стены к перед-
нему двору, симметрично обрамленному 
корпусами. Далее через главные Святые во-
рота (конец XVII в.) торжественно раскры-
вается срединное пространство ансамбля, 
которое завершено мощной глыбой Успен-
ского собора (1655-1658), поставленного на 
возвышенном месте. Корпуса келий, обрам-
ляющие внутренний двор, непараллельны, и 
перспективный эффект как бы приближает 
главное здание к входящим. Башни со слож-
ным силуэтом, которые венчают Святые во-
рота (конец XVII в.) и корпуса-пропилеи, 
образуют в плане треугольник, раскрываю-
щийся навстречу собору. Частные отклоне-
ния от осевой симметрии не ослабляют ни 
общего ощущения ясной упорядоченности, 
ни строгой торжественности ансамбля, но 
вносят в его систему непринужденную есте-
ственность. Симметричная композиция так-
же использована в Новгород-Северском в 
Спасо-Преображенском монастыре.  
И все же, правилом оставалось 
скользящее соприкосновение оси и массы  
План  Троице-Сергиевой 
Лавры. 
1 - Троицкий  собор;  
2 – Духовская церковь;   
3 – Успенский  собор;  
4 – кельи и  больничные  
палаты  с ц. св. Зосимы;  
5 – трапезная;  
6 – Митрополичьи покои; 
7 - Царские чертоги;   
8 – главные Святые воро-
та с ц. Иоанна Предтечи;  
9 – Пятницкая башня;  
10 – Певческая башня;  
11 – Плотничья башня;  
12 – Уточья башня;  
13 – Колокольня. 
Троице-Сергиев монастырь . 
В ансамбле  Троицко-Сергиевой  лавры  целое сочетает упорядоченность и  живописную естествен-
ность. Успенский собор (1559-1585) своим крупным массивом утвердил центричность системы и ее иерар-
хическое построение, нарушившееся после расширения первоначальных границ монастырских стен в XVI 
в. В XVII в. ансамблю возвращена "четверообразная" упорядоченность главного  пространства. Трапезная  и  
"чертоги" - завершили близкий к квадрату внутренний периметр застройки, обрамляющий огромное тор-
жественное пространство, центром которого стал Успенский  собор.  
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Система перетекающих площадей вокруг 
Успенского собора.  
Каждая видовая  перспектива  имеет свой 
доминирующий элемент. Благодаря свобод-
ной постановке , один и тот же  объем входит 
в различные композиционные группы.   
1 - вид на  Святые ворота . 
2 - . вход в монастырь через ворота ц . Иоанна  Предтечи . 
3 – Вид на  Успенский собор и Колокольню. 
4 – вид на Троицкий  собор от Духовской церкви . 
5 – вид на 
Успенский  
собор от 
Троицкого 
собора. 
6 – вид на 
Троицкий 
собор и 
Духов-
скую цер-
ковь. 
7 – вид на Троицкий  собор и Больничные палаты . 
Панорама Троице-Сергиевой Лавры. 
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здания. Такой композиционный прием 
подчеркивал не господствующий объем, 
но его особое значение в системе окру-
жающих зданий: Чернигов – Елецкий мо-
настырь; Троице-Сергиевская Лавра. Не-
прерывная обстройка площадей патриарши-
ми домами и кельями, создавала фон для 
главных сооружений. 
3. Доминирующий объем создает 
вокруг себя систему площадей, свободно 
перетекающих друг в друга. Идея божест-
венных энергий, как  реальности, пронизы-
вающей земную материю и приводящую ко 
всеобщему единству уникальность и разно-
образие бытия, выразилась в равновесии 
пространственных и 
скульптурных объемов ком-
позиции, в отличии от за-
падноевропейских мона-
стырей, с их компактными 
структурами, образованны-
ми очень часто примыкаю-
щими друг к другу соору-
жениями.  
Наиболее сложными 
и виртуозными решениями 
являются композиции 
Троице-Сергиева мона-
стыря и Киево-Печерской 
Лавры.  
В построении всей 
пространственной системы 
учитывалось чередование 
картин, открывающихся че-
ловеку по мере движения 
через монастырский ком-
плекс. Каждая смена про-
странственных впечатлений 
сопровождалась пороговым 
пространством (сжатием, 
вносящим напряжение) и 
акцентировалась какими-
либо архитектурными эле-
ментами, активно проявлял-
ся архетип «перехода». Со 
сложностью пространствен-
ных построений соотноси-
лась средневековая идея об-
ратной перспективы, яв-
ляющейся прямой противо-
положностью возрожденче-
ской прямой перспективы, 
порождения эгоцентриче-
ского восприятия мира из одной точки. Че-
ловек в монастыре странствует во времени и 
в разворачивающемся пространственном и 
архитектурном разнообразии, восхищаясь 
великолепием и непостижимостью божест-
венного мира на земле. 
4. Каждая структурная единица слож-
ной пространственной композиции поражала 
разнообразием и уравновешенностью архи-
тектурных масс, в основе которорых лежали 
принципы ассиметрии и диссиметрии. 
Причем, из всего разнообразия  видовых 
перспектив выделялись главные точки вос-
приятия – от главных монастырских ворот, 
 
План Киево-Печерской Лавры. 
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что сближало древнерусское зодчество с ак-
рополями классической Греции.  
При построении главной группы 
зданий и второстепенных элементов ис-
пользовались некоторые композицион-
ные приемы:  
1. Здание трапезной и настоятельских 
келий группируются поодаль собора, очер-
чивая границы Соборной площади. В ре-
зультате ее пространство получает веду-
щее значение в планировке центральной 
группы монастыря (Спасо-Ефимьевский, 
Ипатьевский, Макарьевский монастыри).  
2. Центром композиции иногда ста-
новилась группа зданий, обращенная  
фронтом к главным воротам. Такая группа 
включала вместе с собором трапезную пала-
ту и колокольню, связанные переходами. 
(Симонов мон., Соловецкий монастырь). 
3. Линейная группировка зданий, 
как бы  нанизанных на общую ось (Новоде-
вичий монастырь в Москве). 
4. Сращивание изолированных со-
оружений в единую компактную группу и 
превращение ее как бы в одно сложное. 
Комбинированное сооружение, соединенное 
в отдельных своих частях галереями и пере-
ходами (Кирилло-Белозерский, Ферапонтов, 
Спасский монастыри). 
5. Глубинная композиция зданий, при 
которой постройки монастыря образуют ку-
лисы для прохода от главных ворот к со-
бору (Борисоглебский монастырь Ростова 
Великого) или протяженные пропилеи 
(Валдайский Иверский монастырь). 
6. Статичность центральной массы 
собора подчеркивалась легкой и динамичной 
вертикалью колокольни. 
 
КОНТРОЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ: 
1. Какие базовые архетипы проявляются в 
символике восточно-христианского храма? 
2. Каким образом архетип»центра» выражен 
в композиционно-пространственной струк-
туре храма? 
3. Раскройте архетипическое значение кре-
ста. Каким образом эта форма отражена в 
композиции храма? 
 
 А. Ипатьевский монастырь. 
1. Застройка монастырей с выделением 
площади перед главным зданием. 
 
 
 
2. Монастыри с фронтальным распо-
ложением главных зданий ко входу. 
А. Соловецкий  монастырь. План . 
Б. Симонов монастырь. План. 
 
Б. Солотчанский монастырь. План . 
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4. Какое образно-символическое значение 
купола? 
5. Какая образно-символическая связь кон-
структивной ячейки крестово-купольного 
храма и понятия «внутренней клети»? 
6. Каким образом рациональное и иррацио-
нальное начала отражаются в композиции 
крестово-купольного храма? 
7. Каким образом принципы иерархии отра-
зились в композиции храма? 
8. Какие типы храмов заняли ведущее место 
в древнерусской архитектуре? 
9. Назовите основные принципы исихазма, 
как учения о преобразовании природы чело-
века. 
10. Раскройте образно-символическое значе-
ние монастырских комплексов. 
11. Каково образное и символическое значе-
ние пространства и света в композиции мо-
настырей? 
12. В чем заключается возводительная 
функция монастырской символики и как она 
отражена в композиции монастырей? 
13. Какое символическое значение имеют 
монастырские сооружения? 
14. Перечислите основные композиционные 
принципы планировочной структуры мона-
стырских комплексов. 
 
3. Линейное построение главных сооружений 
монастыря. 
 
 
4. Главные  здания монастырского комплек-
са сращиваются в одно ядро. 
Б. Спасский монастырь. План. 
 
 
5. Оформление  входа в монастырь кулиса-
ми или пропилеями. 
А. Спасо-Ефимьевский монастырь. План. 
А. Кирилло -Белозерский монастырь. План. 
Б. Макарьевский  монастырь. План. 
Новодевичий  монастырь. План . 
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Лекция 15. 
Тема 15. Философско-религиозные идеи восточного христианства и их 
отражение в искусстве. 
 
15.1. Движение к сверхсознанию через иконографический образ. 
 
Образ, как структурный принцип. 
Период иконоборчества. 
Византийская теория образа. 
Восприятие иконы. 
Первым, кто наиболее последова-
тельно и осознанно поставил проблему об-
раза и символа в связи со стремлением фи-
лософски осмыслить библейское мышление 
и ввести его в эллинистический мир, был 
Филон Александрийский - иудейско-
эллинистический религиозный философ 
(ок.25 до н. э. – ок. 50 н. э.). В его концепции 
образа, мир понимается как произведение 
искуснейшего художника и хранилище осо-
бой информации, сознательно заложенной в 
нем Творцом и доступной пониманию чело-
века через формы божественного и челове-
ческого искусства. 
Христианское образно-иерархическое 
понимание Универсума складывается в 
творчестве Климента Александрийского - 
христианского теолога и писателя, стремя-
щегося к синтезу эллинского философского 
гуманизма и христианской веры. Образ на-
чинает играть у него роль структурного 
принципа, скрепляющего в единое целое 
все уровни божественной Вселенной. Бог 
исходный пункт образной иерархии – перво-
образ для последующих отражений. Первым 
отраженным образом, максимально подоб-
ным первообразу является Логос – невиди-
мый и чувственно не воспринимаемый. Его 
отражением выступает разум или душа че-
ловека, и, наконец, только третьим образом 
Бога становиться материализованный образ 
самого человека. Концепция вселенского 
бытия Климента Александрийского имеет 
черты сходства с неоплатонизмом. 
Проблема образа оказалась в центре 
внимания всего раннехристианского мира в 
связи с официальным запретом религиозных 
антропоморфных изображений. Иконобор-
ческий период охватывал промежуток более 
чем в сто лет, с 726 года, когда был подпи-
сан указ императора Льва III Исавра о за-
прещении христианских изображений и до 
843 года, правления императрицы Феодоры, 
окончательно восстановившей почитание 
икон. Уничтожение  образа Христа Спасите-
ля над входом в императорский дворец и на-
родные волнения с этим связанные открыли 
череду жесточайших преследований мирян и 
епископов, занявших четкую и бескомпро-
миссную позицию защиты христианского 
образа. 
В период иконоборчества (726-843)  
сформировалась византийская теория об-
раза, проясняющая природу эстетическо-
го и духовного воздействия предметов ис-
кусства и художественного творчества на 
человека. Православные богословы, защит-
ники иконопочитания, показали, что образ 
есть выявление и показание сокрытого, а 
значит важное средство познания человеком 
мира. Христианская философия поставила 
под сомнение эффективность дискурсивных 
(рациональных) путей познания. Псевдо-
Дионисий Ареопагит считал, что весь Уни-
версум предстает перед человеком сложной 
системой символов, образов, знаков, с по-
мощью которых передается знание от Абсо-
люта к человеку. Мир символов создан Бо-
гом и дополнен человеком. Современный 
православный богослов Андрей Кураев пи-
сал: «Человек живет в мире «икон», в мире 
образов. Мы видим лишь «вещи-для-нас», и 
нет у нас доступа в мир «вещей-в-себе». Мы 
познаем мир через наречение имен, и любое 
познание есть создание некоего образа, 
представления о том или ином процессе, фе-
номене, событии. Мы живем в мире образов, 
в мире отражений, в зеркалах, повсюду рас-
ставленных нашей культурой».18 С точки 
зрения христианского богословия первым 
творцом образа, как мирового феномена яв-
                                                 
18
 Кураев А. Протестантам о православии . – К.: Кие-
во-Печерская Успенская Лавра, 1997.- стр. 107. 
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ляется Бог, воплотивший Свой образ в зем-
ном мире при создании человека, наделив-
ший его личностью, разумом, способность к 
творчеству и свободе. 
Символы и образы через формы, 
эмоционально воздействующие на чело-
века, выражают идеи, лежащие за преде-
лами логики и знания. Символ обозначает 
понятие, определение или точное понима-
ние которого нам не подвластно. Христи-
анский образ призван помочь человеку чув-
ственно пережить единение с Богом. По сло-
вам В.В. Бычкова  христианский образ обла-
дает уникальным свойством "приводить зри-
теля в созерцательно-медитативное состоя-
ние, отключать его "рацио" и выводить на 
уровень сверхсознания. В результате уста-
навливается прямой контакт с высшей ду-
ховной реальностью, космическим разумом, 
Богом". Такое состояние византийские мыс-
лители называли "экстазом безмыслия", а 
иконный образ выполнял "возводительную" 
функцию, т. е. "возводил душу верующего 
от изображения к первообразу, архетипу. 
Противники икон выдвинули целый 
ряд аргументов в обосновании своей пози-
ции, на каждый из которых православное 
учение ответило глубоко разработанными 
эстетическими и богословскими положе-
ниями и показало, что икона не есть внеш-
нее вспомогательное средство, используемое 
христианской религиозной системой, но она 
часть христианского учения и мировоззре-
ния. 
Основные положения противников  
и защитников икон: 
Противники икон исходили из ветхо-
заветного запрета изображения Бога, как не-
постижимого и неописуемого духа: "Не де-
лай себе кумира и никакого изображения 
того, что на небе вверху, и что на земле вни-
зу, и что в водах ниже земли" (Втор. 5,8).  
В иконоборческом понимании икона 
должна быть тождественна изображенному 
на ней лицу, иметь с ним одну природу. 
Очевидность различий первообраза и его 
изображения  влекла за собой обвинение 
иконопочитателей в идолопоклонстве кам-
ням,  доскам, стенам, т. е. грубым, земным 
средствам создания  иконы. Они отрицали 
почитание всего материального, заявляя в 
своем учении бескомпромиссный разрыв 
между духовным и чувственным, духом и 
материей. Иконоборцы не могли себе пред-
ставить иного отношения между иконой и 
первообразом кроме отношений полного 
тождества, а потому изобразительное искус-
ство воспринимали как богохульство. 
В православной эстетике икона в са-
мом своем понятии (eikon – образ) отлична 
от первообраза-Бога.  
"Икона есть подобие первообраза или 
подражание первообразу и отражение его, своей 
сущностью однако от архетипа она отлична. И 
если бы она ни в чем не отличалась от первооб-
раза, то это была бы не икона , а не что иное, как 
сам "архетип".  
Св. Патриарх Никифор.  
Образ это своеобразный посредник 
между человеком и первообразом Универ-
сума, и, кроме его материальной состав-
ляющей, в нем сокрыты глубинные инфор-
мационные уровни о сущностных основах 
бытия, неуловимых законах жизни во все-
ленной во всей ее полноте и гармонии, кото-
рым человек сопричаствует в процессе со-
зерцания изображения. 
2. По мнению иконоборцев, икона не 
может передать истинного соотношения 
двух природ Христа: человеческой и боже-
ственной. На ней может быть изображена 
только человеческая природа Иисуса - 
 
Ангел златые Власы. Новгородская  школа. XII в. 
Прорись студ. М. Зиновкиной. 
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плоть, видимая и осязаемая, его же божест-
венная природа неизобразима, следователь-
но, сделать Его икону, то есть изобразить 
человеческими средствами Богочеловека - 
невозможно, а поэтому икона ложь и ересь.  
Защитники икон отмечали, что хри-
стианское учение делает ясное различие ме-
жду природой, с одной стороны, и лично-
стью (ипостасью) - с другой. "Природа не 
имеет самостоятельного бытия, но усматри-
вается в личностях", - говорил Иоанн Дама-
скин. Природа у всех людей одна, но каж-
дый человек, как личность, единствен и не-
повторим. Личность же Христа, как Бого-
человека, соединяет в себе две природы:  
божественную и человеческую. Икона изо-
бражает его личность, непостижимо объеди-
няющую две эти природы, она является не 
образом божественной природы, а передает 
личностные черты Христа, ставшего види-
мым, следовательно, изобразимым челове-
ческими средствами.  
3. Иконоборцы выдвигали возраже-
ние об отсутствии в Новом Завете указаний 
на почитание икон. Православные богосло-
вы справедливо замечали, что в 
Завете нет и указаний на начер-
тание даже краткого слова, но 
образ Христа изображен посред-
ством бумаги и чернил. Они про-
водили полное равенство между 
словесным образом и образом 
видимым. Икона содержит и со-
общает ту же истину, что и Еван-
гелие и является одним из видов 
божественного откровения, фор-
мой, в которой совершается соче-
тание действия божественного и 
действия человеческого.  
Православным верую-
щим икона воспринимается 
как место благодатного при-
сутствия – явления Христа и 
всех святых, но сама икона оста-
ется только вещью и не становит-
ся идолом или фетишем. Икона – 
широко распахнутое окно в иной 
мир. Павел Флоренский дает яр-
кую зарисовку чувственного вос-
приятия иконы, раскрывающую 
особенности мировоззрения вос-
точного христианства на природу 
образа: «Как через окно вижу я 
Богоматерь, и Ей Самой молюсь, лицом к 
лицу, но ни как не изображению. Да в моем 
сознании и нет никакого изображения: есть 
доска с красками, и есть Сама Матерь Гос-
пода. Окно есть окно, и доска иконы – доска, 
краска, олифа. А за окном созерцается Сама 
Божия Матерь; а за окном - видение Пречис-
той».19 
Сергей Булгаков писал, что «потреб-
ность иметь перед собою икону вытекает из 
конкретности религиозного чувства, которое 
не удовлетворяется одним только духовным 
созерцанием, но ищет и непосредственной, 
осязательной близости, как это естественно 
для человека, состоящего из души и те-
ла…Иконопись свидетельствует о потусто-
роннем мире и его образах, она не доказыва-
ет, но показывает, не принуждает доводами, 
но убеждает и побеждает самоочевидно-
стью».20 
                                                 
19
 Флоренский П. А. Христианство и культура. – М.: 
Фолио, 2001, - стр. 548. 
20
 Булгаков С. Н. Православие . Очерки учения право-
славной церкви. – М .: Терра,  1991, - стр. 300, 305. 
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15.2. Иконостас – посредник между земным и божественным миром.  
 
История иконостаса. 
Символика иконостаса.
Ядром пространственной структуры  
православного храма является алтарь, за-
вершающий продольную композиционную 
ось. В храмах первых веков христианства 
алтарь отделялся от корабля преградой или 
завесой, а также иногда колоннадой с архи-
травом. Употребление завес, по-видимому, 
древнее преград. Завеса продолжает упот-
ребляться в армянских и эфиопских храмах. 
Из древнейших дошедших до нас литера-
турных источников известие о существова-
нии и назначении алтарных преград принад-
лежит Евсевию Кесарийскому (IV в.) Разви-
тие иконографической тематики алтарной 
преграды, ее превращение в иконостас нача-
лось очень рано. Вначале на архитраве вы-
секали или ставили на него крест. Но уже 
Юстиниан (VI в.), поставив в константино-
польской Святой Софии двенадцать мра-
морных колонн, поместил на архитраве 
рельефные изображения Спасителя, Богома-
тери, ангелов, апостолов и пророков. Это 
все, что мы знаем об иконографическом со-
держании алтарной преграды до иконобор-
чества. После него наступил новый период в 
развитии иконостаса. В XI веке в Византии, 
по-видимому, уже существовали двухъярус-
ные иконостасы. В таком виде и с тем же 
литургическим значением преграда перешла 
на Русь. На Руси в преграде был произведен 
ряд существенных по смыслу изменений как 
в умножении ярусов, так и в их размещении 
и распределении икон. В своей эволюции в 
рамках христианского богослужения алтар-
ная преграда нигде не сохранилась в своей 
первоначальной форме: она или развивается, 
как в Православной Церкви, или исчезает, 
как на Западе.  
Пространство перед алтарем устрем-
лено вверх, к куполу, его вертикальная ось 
являет собой проекцию духовного устрем-
ления верующего к незримому божествен-
ному миру. Но сам алтарь уже есть место 
надмирового бытия, область, оторванная от 
земной материальности.  
Различные толкования символики 
храма раскрывают многогранные аспекты  
его феномена. Симеон Солунский соотносит 
храм с Христом Богочеловеком, при этом 
алтарь имеет значение его божественной 
природы, а тело храма - видимой, человече-
ской. Богословская трактовка в алтаре видит 
таинство непостижимой разумом Троицы, а 
в храме – ее познаваемый в мире Промысел. 
При антропологическом толковании храм 
означает тело человека, а алтарь - человече-
скую душу.  
Несмотря на различные толкования 
символики храма, алтарь всегда являет его 
сокровенную тайную область и находится в 
отношении недоступности, трансцендентно-
сти к самому храму. Но невидимое, в силу 
своей недоступности чувственному челове-
ческому взору, несуществующее для духов-
но слепых глаз, должно быть отмечено такой 
вехой-посредником, которая отличалась бы 
двойственностью своей природы, и принад-
лежала бы к обоим соприкасающимся ми-
рам. Такой вехой-посредником становится 
стена иконостаса.  
Иконостас являет собой вечное 
присутствие видимых свидетелей мира 
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невидимого, живых символов соединения 
божественного и земного бытия – святой 
человеческой плоти. Святые - эталон рели-
гиозного стремления, непоколебимости веры 
и служения Господу. Они, путем очищения 
сердца подвигом души и тела,  прокладыва-
ют на земле путь спасения для верующего 
человека, они не призраки – отвлеченные и 
бескровные, но плотно стоят на земле – это 
живая душа человечества, взошедшая в мир 
горний. Святые – реальные личности, стано-
вятся символами преодоления земной кос-
ности, восхождения и причастности божест-
венному миру, символами духовного позна-
ния и опыта реального обожения всего чело-
веческого существа: «не я живу, но живет во 
мне Христос» (Галл. 2,20). Они доступны 
общению, и в то же время являются живыми 
идеями мира невидимого, архетипическими 
путеводными образами при трансформации 
индивидуального личностного сознания к 
сверхсознанию, как трансперсональному 
единству, высочайшему уровню просвет-
ленности и духовных достижений человека. 
Святость в православии индивиду-
альна и разнообразна, поэтому существует 
множество духовных образов восхождения: 
пророки, апостолы, мученики, святители, 
учителя, воины и т. д. Ментальность право-
славного верующего кроме личного обще-
ния с Господом предполагает осуществление 
соборности – единения сынов рода челове-
 
Схема размещения икон в иконостасе. 
1 - праотеческий  ряд; 2 -. пророческий ряд; 3 - праздничный  ряд; 4 - деисусный ряд;  5 – местный  ряд. 
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ческого в молитвенном предстоянии и ду-
ховных испытаниях. Об отрицающих роль 
святых Сергей Булгаков писал: «Они обре-
каются на духовную безродность, остаются 
без духовного рода и племени, без отцов и 
братьев во Христе. Они одиноко и каждый 
за себя, не зная и не ища для себя примера и 
ободрения, проходят путь своего спасе-
ния»21. Духовно предстоящие плечо к плечу 
святые и верующие образуют единую общ-
ность, многократно усиливающую одиноч-
ные личные устремления и собирающую 
энергию духа в мощный поток навстречу 
божественной благодати. 
Иконостас есть явление святых и 
ангелов и, прежде всего Богоматери и 
Христа  - свидетельствующих о том, что 
существует по ту сторону земной жизни. 
Эти небесные образы яркие, четкие и свет-
лые призваны отмечать и закреплять веще-
ственно невидимую границу отделяющую 
"горний мир" от земного. Иконостас не пря-
чет сакральное от верующих, а наоборот, 
указывает на тайны алтаря, на вход в иной 
мир. Его золотой фон передает сияние не-
зримого мира, как бы изливающееся из ал-
таря. 
В своей классической форме, завер-
шенной в XV в., иконостас состоит из пяти 
рядов икон, увенчанных крестом. Верхний 
ряд представляет ветхозаветных праотцев 
от Адама до Моисея, а ядром его компози-
ции является образ Святой Троицы – как 
первого откровения Триединого Бога, ис-
точника бытия. 
Ниже - ряд пророческий, представ-
ляющий ветхозаветную церковь от Моисея 
до Христа. Смысл этого ряда – пророчества 
о Боговоплощении, а в центре него образ 
Знамения Богоматери, визуальное перело-
жение пророчества Исайи о будущем во-
площении Бога в лоне земной женщины. 
Первые два ряда представляют временной 
подготовительный процесс к восприятию 
Нового  Завета в истории Церкви. 
Следующий ряд иконостаса – празд-
ничный, с изображением основных годовых 
праздников. 
Четвертый ряд иконостаса – деисус-
ный, символическое изображение Христа-
                                                 
21
 Булгаков С. Н. Православие . Очерки учения право-
славной церкви. – М .: Терра, 1991, – стр. 266. 
Судии, центром композиции которого явля-
ется трехчастная икона – Спаситель, Мария 
в молитвенной позе (справа от Христа) и 
Предтеча (слева) в окружении ангелов и 
апостолов, святых и мучеников. Основная 
тема его – моление Церкви, как целостной 
иерархии за Мир. Деисусный ряд становится 
доминирующим ядром композиционной 
структуры алтаря и его размеры постепенно 
увеличиваются до 3 м в высоту в Успенском 
соборе Владимира  
Нижний ярус иконостаса включает 
местные иконы непосредственного общения 
и почитания, к ним прикладываются, ставят 
свечи и т. д. 
Иконостас - визуальный образ этапов 
познания человечеством единства  Универ-
сума через богопознание. Развитие этой 
идеи  идет как бы по двум направлениям: 
сверху вниз – путь реализации в мире боже-
ственного откровения от источника бытия – 
Святой Троицы к личности Иисуса Христа 
через земных Пророков и Учителей; и, снизу 
вверх – встречное движение путь постиже-
ния тайны Святой Троицы через личность 
Христа обычным мирянином. 
Кульминацией  идеи единства являет-
ся деисусный чин – престол Христа с Бого-
матерью, создающий центростремительные 
силы духовных устремлений. Иконостас по-
казывает связь между вечным и временным, 
единство между творцом мира и тварным 
множеством. Иконостас по мнению П. Фло-
ренского являлся "костылем духовности" 
для тех, кто не развил в себе способности 
духовного зрения.  
Окончательное каноническое завер-
шение иконостас получает в Троицком со-
боре Троице-Сергиевой лавры (1422), рос-
пись которого принадлежит кисти Андрея 
Рублева. Из низкой алтарной преграды  он 
превратился в высокую стену, занявшую 
всю ширину храма и поднявшуюся на всю 
высоту его столбов, отделившую алтарь от 
остального пространства. Пространственная 
композиция интерьера оказалась полностью 
переосмысленной. Традиционное развитие 
пространства в глубину заменилось контра-
стным соприкосновением плоскости иконо-
стаса с подкупольным пространством. Сре-
докрестие лишилось восточной части, глав-
ной в пространственной композиции стала 
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поперечная ось. Необычное расширение за-
падной части храма обеспечило удаление, 
достаточное для того, чтобы  созерцать вы-
сокий иконостас как нечто цельное. С этой 
целью северный и южный порталы сдвину-
ты с центральной оси к западной паре стол-
бов.  
 
15.3. Архетипические сюжеты и образы в древнерусской иконографии. 
 
Иконографические образы Христа. 
Иконографические образы Божьей  Матери. 
Образы света и огня как божественных энергий. 
Образы героя-воина. 
Иконографические образы Спаса. 
Образ Христа является ключевым для 
христианского учения, и представляет собой 
дальнейшее развитие ветхозаветных пред-
ставлений о едином Боге –Творце иВседер-
жителе Вселенной.  В нем выражена основ-
ная идея Евангелия о спасении человеческо-
го рода через личность Христа – Сына Бо-
жия, ставшего человеком.  
1. Спас Нерукотворный. В Ветхом 
Завете непосредственное общение Бога с 
Моисеем и со своим народом происходило 
через голос и слово. Бог остается невиди-
мым, лишь стихия огня, охватывающая гору 
Хорив до самых небес, отмечает Его присут-
ствие (Второзак., 4, 12). Настойчиво ветхо-
заветные тексты проводят идею неизобрази-
мости образа Божия, настаивая на Его неви-
димой, бестелесной, не имеющей ни формы, 
ни величины, ни цвета природе. Эта идея 
облекается в форму запрета на изображение 
не только Бога, но и всякой твари, категори-
чески разрывая связи с языческим идолопо-
клонством (Второзак., 15-19).  
Легенда о первом Нерукотворном об-
разе уводит нас во II век - время правления 
царя Авгаря, в город Эдессу. Больной прока-
зой царь посылает к Христу своего слугу-
художника с просьбой прийти и исцелить 
его, а в случае отказа, написать с Него порт-
рет. Умывшись, Христос утирает свой лик 
платом, на котором остается отпечаток Его 
образа, послуживший прототипом всех по-
следующих изображений. После исцеления 
царя образ Спаса Нерукотворного помеща-
ется как охранительный символ на врата го-
рода и по преданию неоднократно спасает 
его от набегов персов.  
В Новом Завете невидимое и бесте-
лесное божество облекается в плоть, в ре-
зультате чего становится ограниченным в 
количественном и качественном отношении, 
являя себя перед человечеством в доступной 
для восприятия форме. Умом непостижимая, 
надмировая сущность принимает "зрак ра-
ба", тем самым, по евангельским представ-
лениям, снимая ветхозаветный запрет на 
создание божественных образов. Более того, 
сторонники иконопочитания в иконографи-
ческих изображениях видели доказательство 
Боговоплощения, как исторического факта. 
С IV в. в изобразительном искусстве 
как восточного, так и западного христианст-
ва распространяется характерный, узнавае-
мый образ Иисуса Христа. Отличительные 
особенности его внешности, по церковному 
преданию, имеют под собой объективное, не 
зависящее от личных представлений иконо-
писцев, начало – непосредственное сопри-
косновение с живым Его ликом. 
Образ Спаса Нерукотворного свиде-
тельствует христианину чудо Богоявления – 
Невидимый, стал видим, Неописуемый стал 
описуем. Бог открылся людям не только че-
рез слово, через пророков, а предстал живой 
личностью Иисуса Христа, доступной вос-
приятию человеческой природы. Но задача 
образа передать не только отличительные 
физические признаки Христа, но и его боже-
ственную природу. Композиция иконы пре-
дельно лаконична, все внимание зрителя 
сконцентрировано на лике в центре золотого 
нимба. Символика круга многозначна: это 
символ славы и святости, вечности и совер-
шенства источника бытия, его абсолютной 
целостности и завершенности. По представ-
лению христианства, мир является из небы-
тия по замыслу и творческой воле Бога, и 
поэтому приемы изображения лика подчер-
кивают эту созидающую творческую силу. 
Пристальный взгляд поражает скрытой 
энергией, пронизывающей пространство и 
время, через него проявляется Божествен-
ный разум - предвечная и самодостаточная 
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сила, задающая программу развития всего 
Универсума.  
2. Пантократор. Очень важным и 
распространенным типом изображения Хри-
ста в древнерусском искусстве был иконо-
графический тип, получивший название 
Пантократора или  Вседержителя – поясное 
изображение Иисуса Христа с Евангелием в 
левой руке и с правой рукой, поднятой в 
жесте обращенного к миру благословения. 
 
 
 
Спас Нерукотворный. Новгородская икона XII в. 
Прорись студ.Н. Турченко. 
 
 
Спас на  престоле  с избранными святыми, XIII в. 
Прорись студ. О. Татаркиной. 
 
Спас Пантократор – мозаика в куполе  собора 
Софии Киевской . XII в. 
Прорись студ. Н. Турченко. 
 
Спас в силах. Назарий Истомин. XVII в. 
Прорись студ. Е. Яковенко. 
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Наиболее сильное эмоционально-
эстетическое воздействие на зрителя произ-
водит изображение Христа Пантократора в 
куполе православного собора. Мощная по-
лусфера, завершающая динамичный взлет 
средокрестия, к которой устремлено внут-
реннее пространство, архитектурные массы  
и взгляды верующих, неожиданно прорыва-
ется в другое измерение, иной божествен-
ный, тревожно грандиозный мир, являя зем-
ному человеку сущность вселенского Твор-
ца. Величественный масштаб изображения и 
его доминирующая роль в соборе приводит к 
возникновению ощущения наполненности 
пространства храма этой могучей силой, по-
рождая поэтическую метафору – Ему "небо 
служит троном, а земля подножием ног".  
В этом образе наиболее ярко вырази-
лись религиозно-мировоззренческие основы 
православного учения, его понимание со-
кровенной тайны божественного мироуст-
роения. За пределами мироздания стоит са-
модостаточная, премудрая и предвечная си-
ла, наделенная творческим потенциалом – 
Отец и Творец всего сущего. Его премудрый 
замысел движет светилами и направляет ход 
вселенского круговорота, поддерживает 
жизнь и становление всех явлений Универ-
сума. Всеохватывающий разум связывает 
своей руководящей волей в единую, строй-
ную систему  все кажущиеся на первый 
взгляд хаотическими и случайными, как зна-
чительные, так и мелкие события земного 
плана, все живое и развивающееся на всех 
иерархических уровнях бытия. Это дина-
мичная, созидающая бытие сила – Логос, 
божественное Слово: "В начале было Слово, 
и Слово было у Бога, и Слово было Бог. Оно 
было в начале у Бога. Все через него начало 
быть, и без Него ничто не начало быть, что 
начало быть" (Иоан. 1: 1-3). Слово раскры-
вается человеку через совершенный и живой 
образ Христа, а Евангелие в Его руке симво-
лизирует божественный порядок и закон.  
3. Спас на престоле. Отличительной 
чертой данного иконографического типа яв-
ляется фронтальная поза Христа, восседаю-
щего на престоле. Перед молящимися Он 
предстает в образе Судьи мира – высшего, 
справедливейшего закона вселенной, то-
тально охватывающего все человечество. 
Ему открыты все темные стороны человече-
ской души, которые могут скрываться под 
маской внешнего благочестия, все явные и 
тайные помыслы, истинные мотивы челове-
ческих поступков, желания. Суду подлежит 
греховная сторона человеческой природы - 
волеизъявление человека, идущее наперекор 
Божественной воле и заповедям. Нарушив-
шие запрет о познании добра и зла, Адам и 
Ева, по христианским представлениям, про-
явили тем самым склонность свободной че-
ловеческой воли ко злу, что привело к глу-
бокому повреждению природы всего чело-
вечества, как потомков перволюдей. Но в 
восточно-христианской традиции грехопа-
дение скорее болезнь, чем проступок; скорее 
рана, нанесенная своей душе, чем вина, по-
этому в иконографии очень силен милости-
вый аспект личности Христа. Спас на пре-
столе, с обеих сторон которого размещаются 
фигуры Божьей Матери и Иоанна Крестите-
ля в молитвенных позах, взывающих к ми-
лосердию и прощению, является ядром ком-
позиции иконостаса любого православного 
собора.  
4. Спас в силах - иконографический 
тип, образная основа которого, восходит к 
Ветхозаветной литературе и Апокалипсису 
Иоанна Богослова. Страницы Ветхого завета 
пронизаны всеобщим ожиданием появления 
Мессии - спасителя человечества. Пророки, 
возвещавшие его приход, конечный смысл 
истории видели в установлении всеобщего 
мира и гармонии, в приходе всех народов к 
Единому Богу. Ярким, полным космической 
символики и титанических образов, являлось 
пророческое видения Иезекииля о славе гря-
дущего Владыки мира (Иез. 1:4-28). Косми-
ческая колесница в центре клубящегося ог-
ненного облака, влекомая четырьмя фанта-
стическими животными, несла на себе подо-
бие свода с престолом и, восседающим на 
нем, Господом, окруженном огнем и сияни-
ем. Еще более величественная картина кос-
мического богослужения предстает в Откро-
вении Иоанна Богослова (Иоан. 4:2-11). 
Здесь нет никакого антропоморфного об-
раза, сидящий на престоле подобен драго-
ценному камню, это центр, из которого ис-
ходят лучи света, а над ним – радуга. "Перед 
престолом море стеклянное, подобное кри-
сталлу" – обычный в Библии образ мирового 
космического глобуса - небесного свода, а у 
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его подножия четверо животных: чудовища 
с головами тельца, льва, орла и человека – 
херувимы, олицетворяющие собой  тварный 
мир космической вселенной. "Они исполне-
ны очей", что в библейской символике озна-
чает небесные светила. Все мироздание соб-
рано у престола Всевышнего и находится в 
постоянном богослужении и богообщении, 
воздавая Ему славу, честь и благодарение.  
Иконография Спаса в силах передает 
образ вселенского Владыки, столь ярко вы-
свеченный в библейской литературе. Сияние 
вокруг него изображалось иногда двумя тре-
угольниками, соединенными звездообразно 
в одной общей им центральной точке, сим-
волизируя тайну соединения двух природ: 
человеческой и божественной в одной ипо-
стаси. Иногда изображался Богочеловек в 
овальном нимбе, образующемся от встречи 
двух сфер, дуги которых взаимно пересека-
ются. Концентрические круги или сферы  
символизировали средоточие всех божест-
венных свойств в личности Христа: премуд-
рости, всемогущества, правосудия, милосер-
дия, царской власти, силы, славы и др. Овал, 
окружающий Христа, символ вселенной и 
заполнялся крылатыми серафимами. А у 
подножия престола в виде алых кругов с 
крыльями и глазами таинственные "небес-
ные силы", давшие название типу. Фигура 
Христа окружена ромбом – знаком мощной 
творящей энергии.  
 
Иконографический образ Божьей Матери. 
Богородичные иконы становились 
палладиями – особыми охранительными 
иконами. Для ориентации в большом коли-
честве православных икон существует поня-
тие иконографического типа. Среди богоро-
дичных икон выделяется шесть основных 
типов. Все значимые детали типов фиксиро-
вались каноном, заносились в виде прорисей 
в иконописные подлинники, которыми поль-
зовались художники. Каноном закреплялись 
такие элементы композиции как поза и по-
ложение персонажа, одежды, окружающие 
его атрибуты, жесты рук, надписи. Только 
при знании сюжета, символики каждой де-
тали, а также философско-религиозного и  
культурно-исторического контекста воз-
можно полное прочтение и осмысление об-
раза. Богоматерь изображается всегда с тре-
мя звездочками на ее покрывале, одна из ко-
торых на голове, а две другие на плечах. 
Они символизировали ее девство и непороч-
ность до рождества, в рождество Спасителя 
и после рождества Его. 
1. "Оранта" – Богоматерь с возде-
тыми в молитве руками. Первые иконы 
"Оранты" появились в Византии и датиру-
ются IX в. Слово "Оранта" переводится с ла-
тинского как "молящаяся". Его прообразом 
является молящийся Моисей с воздетыми к 
небу руками в момент битвы израильтян с 
амаликитянами. Пока Моисей удерживал 
руки в воздетом положении, побеждали из-
раильтяне, а когда его руки невольно опус-
кались – побеждали враги (Исх. 17:10-12). 
Момент телесного и волевого усилия, кото-
рый присутствует в этом жесте, передает ду-
ховную непреклонность и мужество воина, 
вставшего словно щит между надвигающей-
ся темной, разрушительной силой и своим 
народом.  
Раннехристианская идея оранты – 
осуществление в молитве связи мира земно-
го и небесного, защита всего человеческого 
рода через соединение с божественными си-
лами всей небесной иерархии. Полуфрон-
тальный разворот рук Богоматери концен-
трирует протекающую через них энергию на 
зрителе перед иконой и вселяет чувство не-
зыблемой поддержки и помощи. Руки  - как 
знак активных действий, своим положением 
как бы разделяют мир на  внутреннюю за-
щищенную зону, раскрывающуюся в небо, и 
остальной мир. Наиболее ярко значение об-
раза раскрывалось при размещении фигуры  
Богоматери в алтарной части соборов, когда 
она превращалась в символ христианской 
церкви, возносящей молитвы к Небесному 
Царю – Иисусу Христу, изображение кото-
рого помещалось в куполе храма. Богома-
терь Оранта в алтаре Киевского Софийского 
собора получила наименование "Нерушимая 
Стена" и отличается незыблемой устойчиво-
стью своей фигуры, силой и победоносной 
уверенностью всего облика.  
2. ."Знамение" или "Великая Пана-
гия" - Богоматерь в позе Оранты, на груди 
медальон с изображением Иисуса Христа. 
(Бычков, стр.211; 124 
Богоматерь "Знамение" или "Великая 
Панагия (Всесвятая)" один из основных ви-
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зантийских иконографических типов, полу-
чивший широкое распространение в древней 
Руси. Текстовая основа образа – слова из 
священного писания: "Итак сам господь даст 
вам знамение: се, дева во чреве приимет и 
родит Сына, и нарекут имя Ему: Еммануил 
(Ис. 7:14). Богоматерь являет миру вопло-
щающегося в ней Мессию и дает предзнаме-
нование о рождении Спасителя по слову 
пророка Исайи. Христианское искусство во-
брало в себя традиции Востока и античной 
культуры. На Востоке круг или овал, на фо-
не которого помещали изображение, имел 
значение не плоского щита, а мистического 
сияния, ореола, окружающего фигуру боже-
ства. Образ Христа, заключенный в круглый 
медальон, несет идею прославления Бога, 
его вечной власти над миром, и нематери-
ального света, исходящего от него. Такой 
образ Великой Панагии наглядно являет 
символику освящения храма – тела Богома-
тери: "Бог посреди нее…", освящение мате-
рии духом. На Руси данный иконографиче-
ский тип чаще изображали в поясном изво-
де.  
Русское слово "знамение" имеет 
смысл знака Божия, чуда, как свершившего-
ся факта. Название этого иконографического 
типа закрепилось на Руси благодаря широко 
известной новгородской иконе Богоматерь 
Знамение, защитившей Новгород от нападе-
ния суздальских войск князя Андрея Бого-
любского в 1170 году. По преданию, во вре-
мя междоусобных распрей князь Андрей 
осадил Новгород. Видя превосходство вра-
жеских сил, новгородцы вознесли икону 
Божьей матери на городские стены перед 
воинством суздальцев. После попадания 
стрелы в  икону, Богородица отвернула свой 
лик от осаждавших, которых тут же окутала 
тьма. Нападающие были разбиты, а Новго-
род спасен. (илл.из Ю. х.) 
3. Умиление" – Мария склоняется к 
младенцу, прижавшемуся к ней щекой.  
Образцом для многочисленных  и 
любимейших на Руси икон является Визан-
тийская икона, привезенная в Киев в начале 
XII в. Название "Владимирская" она полу-
чила уже на Руси : ее забрал с собой князь 
Андрей Боголюбский отправляясь в северо-
восточные земли, именно во Владимире 
икона обрела свою славу и была признана 
патрональной для русского государства.  
В изображении Богородицы с Хри-
стом-Младенцем иконопись избегает наме-
ков на природные, наивные отношения, в 
которых проявляется материнский инстинкт 
по отношению к своему ребенку, избирая 
тип строгий, задумчивый и углубленный в 
себя, наполненный трагическим предчувст-
вием будущих тяжелейших испытаний. Из-
вечное материнское сострадание обрело у 
нее высшую полноту, ее сердце "пронзен-
ное" великими муками Сына, навечно ото-
звалось на бесчисленные людские страда-
ния. На молитву матери отвечает младенец: 
его лицо взросло и мудро. Мария и Ее Сын 
ведут молчаливый диалог взаимной под-
держки и любви. 
4. Одигитрия" – "Путеводительни-
ца" – Мария с осанкой императрицы и с 
восседающим на ее коленях как на троне 
Младенцем, благословляющим правой ру-
кой, а в левой держащим свиток. В Констан-
тинопольском Храме вождей византийские 
императоры перед каждым походом на вар-
варов возносили молитву о даровании побе-
ды перед иконой Богоматери-Одигитрии. По 
преданию она была "путевой" иконой визан-
тийской армии в ее походах – иконой веду-
щей к победе, мореплаватели помещали ее 
на носу или корме корабля. Как в Византии, 
так и на Руси "Одигитрии" сопровождали 
русские войска на поле брани на ряду со 
"Спасом нерукотворным". Это строгий тип 
изображения. Ее суровый облик, в отличии 
от "Умиления", более отвечал периоду ис-
пытаний и войн, нежели годам покоя и мира. 
 
Иконографический образ Божественной 
Премудрости.  
Образ раскрывается в иконах "Святой 
Софии Премудрости", сидящей на престоле 
на фоне ночного звездного неба. Премуд-
рость – это предвечный замысел Творца о 
своем творении, который из ночного мрака 
небытия вызывает к жизни все богатство 
Универсума и предшествует акту творчест-
ва, это разгорающаяся заря, побеждающая 
тьму. Солнечные лучи, соприкасающиеся с 
мраком, неизбежно окрашиваются в пурпур, 
поэтому в иконах "Софии" пурпуром окра-
шен сам ее лик, крылья и руки.  
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На окружающем Софию световом 
круге, на верху иконы, дано изображение 
книги, лежащей на престоле. Это символ 
Логоса – Божественного слова, посредством 
которого по христианскому представлению 
разворачивается бытие. В середине иконы, 
над престолом Софии, Логос предстает во-
площенным в образе Иисуса Христа, выяв-
ляя божественную природу творческого за-
мысла вселенной. Последовательность реа-
лизации творческого замысла через Слово и 
его всеобъемлющая власть над миром сим-
волизируется свитком и жезлом правления в 
руках Софии.  
На световой окружности изображены 
Богородица и Иоанн Предтеча. 
 
 
 
 
Оранта Нерушимая Стена . Мозаика  Софии Киевской, 
XI в.    Прорись студ. В. Чалого. 
 
Богоматерь Умиление, XII в. 
Прорись студ. О. Татаркиной. 
 
Ярославская Оранта. Богоматерь Знамение, XII в. 
Прорись студ. О. Татаркиной. 
 
Дионисий. Богоматерь Одигитрия, XV в. 
Прорись студ. С. Скоморохи. 
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Образ космического единства  
Идея восстановления единого Уни-
версума, целостность которого нарушилась 
при грехопадении первого человека – Адама, 
который противопоставил свою волю Боже-
ственной воле, и тем самым вверг мир в со-
стояние хаотической разделенности и раздо-
ра, проходит через всю православную ико-
нографию. Соборное единение всех явлений 
мироздания, от ангелов до низших форм ма-
териального мира, это образ обновленного 
грядущего космоса, который противопос-
тавляется всеобщему раздору и вражде. Этот 
всеобъемлющий храм Божий является ос-
новной мыслью православного церковного 
искусства, которая господствует в архитек-
туре и в живописи. Эта тема развивается в 
богородичных иконах "О тебе радуется" и 
"Покрова Богородицы".  
На иконе "О тебе радуется" мы видим 
преображенный мир, который теряет свой 
обычный беспорядочный вид, все становит-
ся "по чину": люди, пейзаж, животные, ар-
хитектура, все подчиняется единому ритми-
ческому строю.  
Образ Богоматери, царящей на пре-
столе с Младенцем на руках, занимает цен-
тральное место первого плана и раскрывает-
ся в своем космическом значении, как ра-
дость всего мира. Ангельский собор образу-
ет многоцветную гирлянду над ее головой. 
Во всю ширину иконы на втором плане кра-
суется собор с горящими луковицами или с 
темно синими звездными куполами, которые 
упираются в свод небесный. Его изображе-
ние подчеркивает общую симметричность 
композиции. Симметрия выражает собой 
идею соборного единства всей земной "тва-
ри", ее индивидуальная жизнь подчиняется 
общему соборному плану. 
Покров, осеняющий все и вся на ико-
нах "Покрова Божьей Матери" имеет миро-
объемлющий характер и придает иконе осо-
бый смысловой оттенок. Происходит как бы  
невидимое слияние между покровом и соб-
ранными под ним святыми, образование 
единого динамичного поля духовных уст-
ремлений планеты к Божественному центру. 
Центростремительность композиции под-
черкивается симметричными взмахами ан-
гельских крыльев, движением человеческих 
взоров и усиливается неподвижностью фи-
гур святых. 
Действие святости на весь окружаю-
щий мир, в частности на диких животных 
является характерной чертой множества жи-
тия святых. Изображения животных далеки 
от натуралистических, хотя каждый вид со-
храняет свои особенности. Для них харак-
терны обобщенность формы, строгая чисто-
та графического контура, спокойные движе-
ния, направленные в сторону композицион-
ного центра – фигуре святого. 
 
Образы света и огня, как божественных 
энергий, преобразующих природу челове-
ка.  
Христианскому миропониманию 
близка идея неоплатонизма о сущности Еди-
ного Абсолюта как Света, рассеивающаяся и 
затухающая энергия которого, творит мате-
риальный мир. В христианской философско-
религиозной системе Бог есть Свет и в нем 
нет никакой тени: "Бог есть свет и как свет 
Его видение; поэтому в видении света пер-
вое знание, что Бог есть" – провозглашает  
Симеон Новый Богослов.  
Одной из главных идей Восточного 
христианства становится идея о преображе-
нии человеческой природы через соединение 
с божественными световыми энергиями 
София Премудрость, XVI в 
 197
Творца. Она является 
центральной осью пра-
вославной аскетики - 
всесторонне разрабо-
танного учения о спо-
собах и методах духов-
ного совершенствова-
ния. Сущность процес-
сов внутреннего духов-
ного восхождения рас-
крыта в световой эсте-
тике византийских хри-
стианских философов 
Симеона Нового Бого-
слова и Григория Пала-
мы. 
Словесным про-
образом, легшим в ос-
нову их учения стано-
вятся два евангельских 
сюжета: преображение 
Христа на горе Фавор 
перед своими ученика-
ми Петром, Иаковом и 
Иоанном: "И преобра-
зился  пред ними : и 
просияло лицо Его, как 
солнце, одежды же Его 
сделались белыми, как 
свет" (Мф. 17, 2); а так-
же явление Пятидесят-
ницы, когда Святой дух, 
в виде огненных язы-
ков, снизошел на апо-
столов: "И явились им разделяющиеся язы-
ки, как бы огненные, и почили по одному на 
каждом из них. И исполнились все духа Свя-
того, и начали говорить на иных языках…" 
(Деян. 2: 3,4) 
На Фаворе человеческая природа 
Христа преобразилась пронизанная божест-
венным светом, не утратив в этот момент 
ничего из своего состава, и, стала видимой, 
его Божественная сущность. В этот момент 
Христос показал своим ученикам то состоя-
ние обожения, к которому должны были 
прийти все люди. Это состояние высшего 
духовного подъема человека, когда, "все, что 
было в нем беспорядком, - упорядочивается, 
что было бесформенным – оформляется, и 
жизнь его просвещается полным светом", 
говорит Дионисий Ареопагит. Это состояние 
настолько не передаваемо, что св. Отцы в 
своих писаниях часто указывают на него как 
на полное безмолвие, внутреннюю тишину и 
покой, соединенные с великой радостью 
чувства единения с Богом. 
В беседе с Серафимом Саровским, 
канонизированным святым XIX века. Н. А. 
Мотовилов, симбирский помещик и юрист, 
пытается получить ответ, каким образом 
можно распознать присутствие Божьей бла-
годати в человеке, увидеть невидимый Свя-
той Дух. Положив руки на плечи собеседни-
ку, старец попросил его смотреть на него 
просто и не бояться. "Я взглянул после этих 
слов в лицо его, и напал на меня благоговей-
ный ужас. Представьте себе в середине 
солнца, в самой блистательной яркости его 
полуденных лучей, лицо человека, с вами 
Образ космического единства . 
О Тебе Радуется. Московская школа, XV в. 
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разговаривающего. Вы видите движение уст 
его, меняющееся выражение его глаз, слы-
шите его голос, чувствуете, что кто-то рука-
ми держит вас за плечи, но не только рук 
этих не видите – не видите ни самих себя, ни 
фигуры его, а только один свет ослепитель-
ный, простирающийся далеко"…(Наука и 
религия. 7, 1991, стр. 50.) 
Духовное преображение невозможно 
без осияния души божественным светом. 
Симеон различает два света и два их источ-
ника: для видения предметов материального 
мира требуется "чувственный" свет солнца, а 
для видения "мысленных вещей" необходим 
свет умный, источником которого является 
Иисус Христос. Симеон постоянно подчер-
кивает, что нисходящее на подвижника ви-
дение божественного света носит познава-
тельный характер – осиянный этим светом 
получает высшее знание обо всем Универ-
суме и о его Творце, 
которое не поддается 
переводу на обычный 
словесный язык. 
Духовная 
трансформация проис-
ходит с учениками 
Христа после нисхож-
дения на них Духа 
Святого в виде огнен-
ных небесных языков 
пламени на празднике 
Пятидесятницы, кото-
рый становится, по су-
ти, днем рождения 
христианской Церкви. 
Растерявшиеся после 
распятия своего Учи-
теля, в страхе бежав-
шие из Гефсимании, 
они превращаются в 
апостолов - несокру-
шимых столпов хри-
стианского учения и 
начинают всемирную 
проповедь Евангелия, 
остановить которую не 
могут ни казни, ни ис-
тязания на аренах цир-
ков, ни притеснения 
императоров. В про-
стых плотниках и ры-
баках открывается дар 
убеждения, способности через слово рас-
крывать тайны духовных истин. 
Тайна духовных трансформаций пра-
вославных подвижников связывается со сти-
хией огня, разрушающей любые формы, по-
жигающей страстные помыслы и восстанав-
ливающей образ Божий в человеке. Симеон 
Новый Богослов  описывает свой опыт бо-
жественного озарения следующими слова-
ми: "став весь огнем по душе, человек и телу 
передает от стяжанного внутри светоблиста-
ния, подобно тому, как и чувственный огонь 
передает свое действо железу". Как в куз-
нечном горне бушующая огненная стихия 
расплавляет и очищает металл, так и все че-
ловеческие мысли, чувства, знания и дела в 
соприкосновении с огненными энергиями 
Бога очищаются; то же, что не может очи-
ститься, сгорает. Предания церкви изобилу-
Огненное восхождение Ильи Пророка. 
Прорись студ. О. Татаркиной. 
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ют примерами видений 
сияющих ангелов, яв-
ляющихся подвижни-
кам, святые, как прави-
ло, сияют неземным 
светом, озаряя и окру-
жающих. 
Огненный столп, 
огненное облако возни-
кают в моменты наи-
высшего напряжения 
ветхозаветной и еван-
гельской истории, в 
момент осознания ис-
тины, принятия пра-
вильного решения, про-
роческих видений. Бог 
является Моисею в 
пламени несгораемого 
тернового куста; в ог-
ненном столпе, указы-
вающем путь, выводит 
израильтян из Египта; в 
блеске молний и огня 
сходит на гору Синай, 
чтобы дать Моисею 
свои заповеди. Видение 
пророка Иезекииля - 
клубящегося огня и 
сияния, в середине ко-
торого фантастическая 
колесница несла на себе 
сияющий свод с боже-
ственным престолом, являлось пророчест-
вом будущей славы и силы Христа. 
Огненная стихия место встречи зем-
ного и божественного мира, временного и 
вечного, связующий оппозиции мост, пере-
ходная субстанция между материей и духом, 
а потому именно  огненная колесница  уно-
сит Илью Пророка в вечную жизнь царства 
Божия. Духовное восхождение вовлекает 
человека в бесконечный и драматический 
процесс внутренних трансформаций, пре-
вращает его самого в полыхающее пламя, 
подчиняет себе его волю и делает проводни-
ком божественных сил. Илья вместе с ко-
лесницей и молнией следует вихревому по-
лету ангела, который держит и ведет на по-
воду его коней. Просто и естественно он пе-
редает из грозового неба свой плащ остав-
шемуся на земле ученику – Елисею. 
Образ горящего в божественном огне 
и несгораемого куста, который видел Мои-
сей на горе Хорив, развивается в иконогра-
фии Богоматери "Неопалимая Купина". 
Божественный огонь преобразовал девст-
венную природу Марии без ее повреждения 
и сделал возможным нисхождение вопло-
щенного Божества на земной план. Симво-
лическим центром огненных превращений 
является острый четырехугольник пурпур-
ного цвета, соединенный с зеленым  – есте-
ственным цветом купины, в восьмиугольную 
звезду, окружающую изображение Марии с 
Богомладенцем на руках. Углы огненного 
квадрата заполнены изображениями четырех 
апокалиптических животных – четырех жиз-
ненных сил, сопровождавших огненную ко-
лесницу Господа в видении пророка Иезе-
кииля: человека, льва, тельца и орла. Лест-
ница и врата, непременно включенные в 
 
Богоматерь Неопалимая Купина, XVI в. 
Смоленский  собор Новодевичьего монастыря. 
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изобразительный символический ряд иконы, 
раскрывают образ Марии как посредника 
между небом и землей, первой из потомков 
Адама преодолевшей греховную природу 
человека и открывшей путь на небо.  
В знак верности и постоянства своих 
личных духовных устремлений христиан-
ский подвижник зажигает свой малый огонь, 
свою внутреннюю свечу и поддерживает ее 
горение ежедневными внутренними усилия-
ми, непрекращающейся молитвой Христо-
вой, которая сама имеет огненную природу. 
Святые православной Руси именовались све-
точами духа, светильниками церкви, они по-
стоянно свидетельствовали своим индивиду-
альным "горением" незыблемую связь земли 
с горним миром.   
Образы героя, святого воина. 
Согласно "Небесной Иерархии" 
Псевдо-Дионисия Ареопагита, над всеми 
ангельскими чинами поставлен богом св. 
Архистратиг (Архангел) Михаил (в переводе 
с еврейского "кто как Бог"), низринувший с 
Неба возгордившегося Денницу (Сатану) с 
другими падшими духами. По преданию, 
Архистратиг Михаил принимал участие во 
многих ветхозаветных событиях: через него 
Божественное проведение уничтожило егип-
тян и фараона. В православной церкви вы-
ступает как образ небесного воинства, ак-
тивно сражающегося с силами зла и тьмы за 
утверждение на земле воли Бога, представ-
ляет космический аспект непрекращающей-
ся битвы за единство и целостность Универ-
сума. На уровне личного микрокосма чело-
века, в аскетическом подвиге подвижника, 
предстает воином Света, пожигающим стра-
стное начало и греховные помыслы – демо-
нические образы человеческого воображе-
ния.  
Наиболее известным и любимым на 
Руси святым был Георгий Победоносец. На 
иконах изображается битва со змеем, опус-
тошавшим окрестности и собиравшим кро-
вавую дань с жителей. Святой предстает 
воином на белоснежном коне, разящим 
копьем змея, или в виде "предстояния" перед 
верующим, являя миру красоту духовной 
стойкости. Ослепительное блистание его 
вихрем несущегося белого коня, и огневой 
 
Архангел Михаил, XVI в.   
Прорись студ. В. Чалого. 
 
Чудо Георгия о змие, XV в.  
Прорись студ. Е Яковенко. 
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пурпур его развевающейся мантии, и рассе-
кающее воздух копье, которым он поражает 
дракона, - все это указывает на него как на 
яркий, одухотворенный образ Божьей грозы 
и сверкающей с неба молнии. Этот аскети-
ческий всадник управляет одухотворенным 
конем, не стихийной, а сознательной, зрячей 
силой. Взгляд этого коня устремлен не впе-
ред, а назад, на всадника, как будто поддер-
живает с ним духовный контакт. А над этим 
динамичным вихрем, пожигающим мировое 
зло, простирается благословляющая с неба 
десница, посланцем которой является всад-
ник и конь. 
Божественные силы небесной рати, 
невидимо и грозно стоящие за деяниями 
земных воинов-освободителей, стоят на 
страже справедливого устройства Универ-
сума, отражающего его божественную кра-
соту. Образ Дмитрия Донского становится 
воплощением идеальных представлений 
древних русичей о нравственно-духовном 
облике князей, сражавшихся за святое дело – 
землю русскую и веру православную. По 
глубокому убеждению народа, Дмитрий 
Донской выиграл Куликовскую битву не из-
за своего личного мужества и таланта пол-
ководца, а исключительно благодаря высо-
кой нравственности и благочестию, которы-
ми частично искупил грехи русского народа 
и тем самым заложил основы победы на Ку-
ликовом  поле. В исторических описаниях 
он предстает скорее как подвижник-монах, 
стяжавший в духовных деяниях божествен-
ную просветленность, "земной ангел и не-
бесный человек", чем мужественный воин и 
князь. 
Базовые архетипы в архитектуре и ис-
кусстве восточного христианства: 
 
Архетипы Единого 
Единый Абсолют – Иконографические образы 
Христа; богородичные иконы «О тебе 
радуется; храм. 
Круг и квадрат – символ Троицы; образ небес-
ной сферы; кубическая форма алтаря, 
прообраз Небесного Иерусалима; конст-
руктивная ячейка крестово-купольного 
храма; подкупольный квадрат; символы в 
иконографии. 
Центр – тетраморфы; крест-распятие на Голго-
фе; храм; монастырь; Небесный Иеруса-
лим; алтарь; 
Архетипы разделения на оппозиции. 
Черта–разделение – контрастное сопоставление 
оппозиционных элементов в архитекту-
ре. 
Посредник – иконографические образы; храм; 
иконостас; образы света и огня; обратная 
перспектива. 
 
Мировое древо – принцип иерархии; верти-
кальная структура храмов; 
Путь – пространственно-временная основа ар-
хитектурной композиции.  
Анима и Анимус – иконографические образы 
Божьей Матери и Софии Премудрости. 
 
Контрольные вопросы. 
1. Перечислить основные иконографические 
типы Христа и их отличительные особенно-
сти. 
2. Перечислить основные иконографические 
типы Божьей матери и их основные особен-
ности. 
3. Каким образом световая эстетика визан-
тийских богословов о преображении челове-
ческой природы раскрывается в древнерус-
ской живописи? 
4. В чем состоит очищающий смысл распя-
тия?
 
Св. Георгий, XII в 
Прорись студ. Н. Турченко. 
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